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VORWORT. 


Diese  Untersuchung  wurde  der  hohen  philosophischen 
Fakultät  zu  Heidelberg  zur  Erlangung  der  Doktorwürde  Früh- 
jahr 1908  vor  gelegt.  Herrn  Geheimerat  Professor  Dr.  Thode 
in  Heidelberg  bleibe  ich  wegen  reichster  Anregung  und  Förder- 
ung zu  dauerndem  Danke  verpflichtet. 

Herrn  Stadtbauassessor  Dr.  Schmidt  in  Regensburg , 
der  mich  bei  meinen  Forschungen  in  zuvorkommendster  Weise 
unterstützte , sage  ich  meinen  wärmsten  Dank. 

München,  Sommer  1908. 


Der  Verfasser. 


I.  KAPITEL. 


Einleitung. 

Die  Architektur  wird  häufig  von  ihrer  Schwesterkunst  Ma- 
lerei in  den  Bereich  der  Darstellung  gezogen.  Dies  geschieht  in 
frühesten  Zeiten  allerdings  nur  im  Sinne  einer  Raumandeutung, 
und  die  Wiedergabe  von  Bauwerken,  wie  das  eigentliche  Mittel- 
alter  sie  namentlich  in  Miniaturen  kannte,  läßt  sich  am  ehesten 
mit  der  Art  vergleichen,  in  der  man  zu  Shakespeares  Zeiten 
den  Schauplatz  des  Spieles  zu  bezeichnen  pflegte.  Keine  Raum- 
illusion, auch  nicht  die  primitivste,  wird  erstrebt.  Nur  ob  die 
Handlung  in  oder  vor  einem  Hause,  einer  Kirche  etc.  sich  voll- 
zieht, soll  schon  dem  ersten  Blick  gesagt  werden.  So  müssen 
sieh  die  Gebäude  gefallen  lassen,  daß  sie  wie  Kinderspielzeug 
neben  Menschen  von  normaler  Größe  wirken.  Erst  das  gewal- 
tige Entdeckergenie  Giottos  verwendet  die  Architektur  als  raum- 
bildendes Motiv,  nicht  lediglich  als  Oertlichkeiten  bezeichnendes. 
Freilich  stehen  auch  bei  ihm  — abgesehen  von  einigen  Innen- 
räumen — die  Gebäulichkeiten  meist  in  einem  Mißverhältnis 
zur  Größe  der  Figuren.  Allein  sein  künstlerisches  Empfinden 
war  ein  zu  feines,  als  daß  er  sich  geradezu  Störungen  hätte 
zuschulden  kommen  lassen.  Auch  unterstützte  ihn  ein  angeboren 
glückliches  perspektivisches  Sehen.  Und  endlich : Giotto  war 
zugleich  Architekt.  Er  ist  der  erste  jener  Renaissance-Vollmen- 
schen, welche  der  ganzen  bildenden  Kunst  gehören.  Die  Aus- 
bildung des  Giottoschen  Prinzips,  Architekturen  in  Gemälde  als 
raumschaffend  einzuführen,  ward  von  seinen  Nachfolgern  und 
von  den  schöpferischen  Geistern  des  Quattrocento  getreulich  ge- 
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fördert.  Die  Vollendung  blieb  der  Hochrenaissance  Vorbehalten. 
Daß  diese  Entwicklung  im  Süden  so  natürlich  entstand  und  so 
organisch  weiter  wuchs,  ist  nicht  zuletzt  der  Tatsache  zuzu- 
schreiben, daß  die  Malerei  auf  ihrem  dortigen  Hauptarbeitsfeld 
an  und  mit  der  Baukunst  sich  selbst  erzog:  Wand-  und  Decken- 
flächen der  verschiedensten  Form  galt  es  von  altersher  mit 
Farbenschmuck  zu  füllen.  So  wurde  das  Verständnis  für  Archi- 
tektur in  den  Malern  geweckt,  eine  offen  zur  Schau  getragene 
Vorliebe  für  die  Schwesterkunst  gepflegt  und  gehoben.  Anders 
im  Norden,  wo  infolge  der  Auflösung  der  Flächen  durch  die 
Gotik  kein  Platz  für  die  Malerei  im  Rahmen  der  Monumental- 
kunst blieb,  wo  darum  eine  Entfremdung  der  Nahverwandten 
eintrat.  Meist  werden  in  Deutschland  ungefähre  Bilder  von  Städ- 
ten, von  Gebäuden  überhaupt  ohne  viel  perspektivischen  Sinn 
bis  zur  Schwelle  der  Renaissance  auf  Gemälden  und  in  Werken 
der  vervielfältigenden  Künsten  angebracht.  Zwar  finden  sich 
auch  hier  bedeutsame  Ansätze  zu  perspektivischer  Raumge- 
staltung. Allein  die  Trennung  der  Zünfte  war  zu  streng,  und 
es  fehlte  an  einer  wissenschaftlich  systematischen  Erforschung 
der  Darstellungsgesetze.  Und  ein  anderes  Prinzip  als  das 
italienische  erheben  die  führenden  Geister  der  nordischen 
Malerei,  die  großen  Niederländer  und  später  Dürer  auf  den 
Schild : Die  liebevolle  Wiedergabe  wirklicher  Räume,  wirk- 
licher Bauten,  freilich  nur  selten  im  Sinne  photographisch 
treuer  Nachbildung.  Dürers  Hieronymus  im  Gehäuse  ist  wohl 
das  köstlichste  Erzeugnis  dieses  Prinzips,  nach  welchem  — bei 
den  schöpferischen  Meistern  — die  Raumgestaltung  nur  Dienerin 
der  Raumstimmung  ist.  Die  germanische  Heimatliebe  ist  er- 
wacht. Schon  ziemlich  früh  lassen  sich  auf  dem  und  jenem 
Gemälde  meist  noch  recht  ungeschickte  und  kindliche  Versuche 
erkennen,  wohlbekannte  Orte  mit  ihren  charakteristischen  Bau- 
ten (so  zum  Beispiel  und  vor  allen  anderen  : Köln)  wiederzu- 
geben. Und  diese  Art  von  Architekturauffassung  seitens  der 
Malerei,  in  Italien  fast  nur  in  den  großen,  stolzen  Repräsenta- 
tionsbildern der  venezianischen  Schule  vertreten  (Gentile  Belli ni, 
Carpaccio  etc.),  führt  endlich  im  17.  Jahrhundert  zu  dem  eigent- 
lichen Architekturbild,  das  die  Holländer  schaffen : Die  Darstel- 
lung der  Architektur  ist  Selbstzweck  geworden.  — 
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Dieser  kurze,  allerdings  etwas  vorausschauende  historische 
Ueberblick  war  nötig,  weil  sich  bei  Albrecht  Altdorfer  eine  selt- 
same Mischung  des  italienischen  und  des  deutschen  Prinzips 
findet. 

Auf  Gemälden  der  Renaissance-Künstler  des  Südens  wird 
die  Architektur  verwandt,  um  eine  klare  Raumanschauung  zu 
gewinnen.  Das  Nebeneinander  bestimmter  Glieder  in  einer 
Fläche,  das  Hintereinander  mehrerer  Raumschichten  kann  nicht 
eindringlicher  bezeichnet  werden  als  durch  mathematisch  be- 
rechnete, von  der  Zufälligkeit  der  Naturerzeugnisse  geschiedene 
Gebilde.  Dies  wirkt  wieder  auf  Stellung  und  Bewegung  der 
Figuren,  auf  die  Verteilung  von  Licht  und  Schatten  zurück, 
und  so  hängt  die  Hauptbewertung  der  formalen  Lösung,  das 
ganze  Streben,  vor  allem  Linienschönheit  zu  erreichen,  bei  den 
italienischen  Meistern  aufs  Engste  mit  ihrer  Hinneigung  zur 
Monumentalkunst  zusammen.  Aber  noch  ein  anderes  Bedürfnis, 
ja,  unerfüllte  Sehnsucht  sprechen  sich  oftmals  darin  aus.  Viele 
jener  Maler  waren  gleichzeitig  Baumeister,  so  Rafael.  Und  manch 
anderer  fühlte  in  jener  Zeit  des  Ueberflusses  an  Begabung  das 
Zeug  in  sich,  auch  ein  ansehnliches  Werk  in  festem  Stein  hin- 
zustellen. Nicht  alle  Pläne  sollten  reifen.  Viel  zu  viele  der 
besten  Entwürfe  konnten  wegen  Geldmangels  der  Auftraggeber, 
Mißgunst  der  Verhältnisse,  wegen  des  Dazwischentretens  be- 
günstigter Nebenbuhler  nicht  ausgeführt  werden.  Allein  die 
ehrgeizigen  Künstler  drängte  es  zu  zeigen,  was  sie  hätten  leisten 
können,  wenn  sie  nur  gedurft  hätten.  Und  so  ist  mancher 
Entwurf  hochbegabter  Baumeisterphantasie  nur  auf  Gemälden 
überliefert  worden.  Vor  allen  der  Lieblingstraum  der  Renais- 
sance, der  Zentralbau,  nahm  immer  und  immer  neue  bestimmte 
Gestalt  an  — leider  nur  in  vergänglichen  Farben.  Reine 
Idealbilder  finden  sich,  Darstellungen  von  Palästen,  Kirchen  und 
ganzen  Stadtvierteln,  wie  sie  ein  Künstler  aufbauen  würde,  wenn 
er  ungehindert  und  ohne  Rücksicht  auf  das  böse  Geld  und  halb- 
sachverständige Laien  freischaffend  sich  ausleben  dürfte. 

Auch  die  Behandlung  der  Architektur  in  den  Werken  deut- 
scher Meister  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  darf  besonderes 
Interesse  beanspruchen.  Die  Bewegung  nach  Befreiung  der  Per- 
sönlichkeit, welche  in  Italien  mit  der  religiösen  Tat  des  Franz 
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von  Assisi  eingesetzt,  dann  aber  schnell  ins  Weltliche  über- 
tragen worden,  und  so  zur  «Renaissance»  geführt  hatte,  diese 
Bewegung  schritt  in  Deutschland  langsamer,  schwerfälliger  fort, 
schon  der  geringeren  Bildung  halber,  aber  unaufhaltsam  — und 
endigte,  wo  die  des  Südens  ihren  Ausgang  genommen : Bei  einer 
religiösen  Tat,  der  «Reformation».  Die  Gewaltherrscher  der  ita- 
lischen Städte  und  die  deutschen  Innerlichkeitsprediger,  die 
Künstlerfürsten  dort  und  die  einfachen  Handwerker  hier,  welche 
zum  erstenmal  sich  als  Künstler  fühlten  — sie  sind  nur  ver- 
schiedene Erscheinungen  derselben  Kraft.  Minder  bewußt  als 
die  südliche  Renaissance  war  die  nordische.  Aber  ganz  im  stil- 
len, mit  nachhaltiger  Zähigkeit  wandelte  sich  das  Mittelalter 
selbst  um.  Die  Formensprache  der  Gotik,  jenes  Stils,  der  strenge 
Zunftgesetze  kannte  wie  kein  zweiter,  ward  freier  und  freier 
und  artete  hie  und  da  in  willkürliche  Spielereien  aus.  Die 
erdrückende  Oberherrschaft  der  Höhendimension  ward  be- 
seitigt, man  lernte,  daß  nur  ihr  Gleichgewicht  mit  Breite  und 
Tiefe  ein  befriedigendes  Raumgefühl  erzeuge.  So  wuchsen  Bau- 
ten empor,  die  nicht  nur  mehr  oder  minder  vollkommene  Schul- 
gotik, sondern  die  Eigenart  ihres  Schöpfers  ausdrücken,  Werke 
wie  das  Meissener  Schloß  Meister  Arnolds,  die  Annakirche  zu 
Schneeberg  in  Sachsen,  die  Martinskirche  zu  Landshut  u.  a.  m. 
Und  Plastik  und  Malerei  gingen  Hand  in  Hand  mit  der  Schwe- 
ster. Da  nahte  die  fremde,  längst  ausgereifte  Kunst  und  ver- 
sprach den  Suchenden,  all  ihre  Wünsche  und  noch  mehr  zu 
erfüllen.  Allein  sie  hätte  wohl  nicht  so  schnell  sich  Gehör  ver- 
schaffen, Begeisterung  wecken  können,  wenn  sie  nicht  in  den 
geistigen  Führern  des  deutschen  Volkes  gewichtige  Fürsprecher 
gefunden  hätte.  Die  Humanisten  redeten  ihr  das  Wort.  Befrei- 
ung der  Persönlichkeit  und  Erneuerung  der  antiken  Kultur  er- 
schien ihnen  ein  und  dasselbe.  Was  von  den  Römern  — die 
Griechen  kannte  und  beachtete  man  zu  wenig  — herkam,  war 
schön  und  gut,  ja,  unfehlbar.  Verse  schmieden,  reden,  bauen, 
meißeln  wie  die  Römer:  das  war  das  Ideal  der  Zeit.  Zum  Glück 
besaß  sie  einen  überreichen  Schatz  von  Originalität,  gesunden 
Wirklichkeitssinn  und  andererseits  eine  so  geringe  Zahl  von 
vorbildlichen  Beispielen,  daß  sie  fast  nirgends  (in  der  gelehrten 
Dichtung  und  Juristerei  allein)  in  Nachahmung  verfiel.  Wie  der 


Italiener  ein  echter  Italiener,  so  blieb  der  Deutsche  ein  echter 
Deutscher,  ein  echtes  Kind  seiner  Zeit.  Die  Gunst  der  Stunde 
wollte  zudem,  daß  auf  dem  Kaiserthron  ein  Mann  saß,  der  kunst- 
begeistert wie  ein  italienischer  Gewaltherrscher  und  daneben 
von  dem  Ehrgeiz  beseelt  war,  der  Welt  zu  zeigen,  daß  die 
Künstler  seines  Reiches  den  Welschen  nichts  nachgäben:  Kaiser 
Maximilian.  Seine  Kasse  war  selten  voll,  und  nicht  alle  seine 
Aufträge  zeugen  von  künstlerischem  Verständnis.  Aber  sein 
Wollen  war  groß  und  schön,  und  ein  Ehrenplatz  in  der  Ge- 
schichte der  deutschen  Kunst  ist  ihm  allzeit  gewiß. 

Die  Einführung  der  italienischen  Renaissance-Formen  im 
Norden  wird  durch  die  Maler  vollzogen.  Die  Baumeister,  noch 
befangener  im  handwerklichen  Zunftwesen,  folgen  nur  zögernd, 
langsam  tastend  und  zunächst  mit  recht  wenig  Verständnis. 
Aus  den  Werken  der  Maler  aber  spricht  die  Sehnsucht  ihrer 
Zeit,  und  was  den  mit  dem  Widerstande  des  harten  Stoffes 
kämpfenden  Steinmetzen  verwehrt  blieb,  das  führten  mit  flotten 
Strichen  und  unbesorgt  um  das  im  realen  Leben  Mögliche  die 
glücklicheren  Farbenkünstler  aus.  Es  ist  natürlich,  daß  der 
deutschen  Renaissance,  als  sie  — erst  um  die  Mitte  des  16. 
Jahrhunderts  — auch  der  Baukunst  sich  bemächtigte,  noch 
genug  Erinnerungen  an  den  Umweg  anhafteten,  welchen  sie 
über  die  Malerei  genommen.  Mangel  an  Monumentalität  und 
guten  Verhältnissen,  Vorherrschen  malerischer  Gruppierung  und 
Ueberlullung  mit  — an  sich  entzückenden  — ornamentalen  Zu- 
taten sind  charakteristische  Fehler  der  ersten  deutschen  Bau- 
werke im  neuen  Stil. 

Einer  der  typischsten  Vertreter  jenes  Uebergangszeitalters, 
einer  der  eifrigsten  Vorkämpfer  der  damaligen  «Moderne»,  ist 
Albrecht  Altdorfer.  Das  Interesse  an  seiner  Stellungnahme 
wird  noch  durch  die  Tatsache  verschärft,  daß  er  in  seinen 
späteren  Lebensjahren  auch  als  Baumeister  tätig  war.  Diese 
Blätter  sind  der  Untersuchung  gewidmet,  wie  Altdorfer  die 
Renaissance  auffaßte,  was  er  vom  Standpunkt  der  architek- 
tonischen Betrachtung  geleistet  und  woher  er  Anregungen  und 
Motive  empfangen  hat. 

Die  wichtigsten  Daten  seines  Lebens  seien  hier  kurz  ein- 
geschaltet. Unser  Maler  ist  spätestens  1480  in  Regensburg  als 
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Sohn  des  Malers  Ulrich  Altdorfer  geboren.  Im  Jahre  1499  ver- 
zieht die  Familie  von  hier  nach  Amberg,  von  wo  Albrecht 
jedoch  1505  nach  Regensburg  zurückkehrt.  Er  erwirbt  das 
Bürgerrecht  und  kommt  rasch  zu  Ansehen  und  Wohlstand. 
1511  unternimmt  er  eine  Reise  die  Donau  abwärts.  1515.gehört 
er  schon  zu  Deutschlands  bekanntesten  Künstlern,  da  auch  er 
zu  den  Entwürfen  für  das  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians  heran- 
gezogen wird.  Vier  Jahre  später  ist  er  Mitglied  des  äußeren 
Rats  — wir  würden  heute  etwa  «Stadtverordneter»  sagen. 
1526  malt  er  sein  großes  Renaissancebild,  die  «Susanna  im 
Bade»,  tritt  in  den  inneren  Rat  («Stadtrat»)  ein  und  wird  zum 
Stadtbaumeister  ernannt.  1529  lehnt  er  den  Antrag  des  Bürger- 
meisteramts von  Regensburg  ab,  weil  er  von  seinem  berühm- 
testen Bild,  der  Schlacht  von  Arbela,  für  den  Herzog  von 
Bayern  zu  stark  in  Anspruch  genommen  wird.  1538  stirbt  er 
und  hinterläßt  zwei  Häuser,  für  die  damalige  Zeit  ein  Zeichen 
bedeutenden  Wohlstandes.  Einige  minder  wichtige  Daten  aus 
diesem  für  einen  deutschen  Maler  jener  Zeit  so  ungewöhnlichen 
Leben,  werden  im  Laufe  der  Untersuchung  nachgetragen  werden. 
Das  Urkundenmaterial  ist  auffallend  gering,  und  mehrmals  er- 
fahren wir  eine  Reihe  von  Jahren  lang  nichts  über  den  in 
seiner  Vaterstadt  so  gefeierten  Mann. 


II.  KAPITEL. 


Die  Bildungsmöglichkeiten  für  Altdorfers 
Architekturauffassung. 

Für  Altdorfers  Architekten-Entwickelung  ward  es  von  ent- 
scheidender Wichtigkeit,  daß  er  die  ersten  Eindrücke  von 
Bauten  zu  Regensburg  empfing,  auch,  daß  er  im  Alter  des 
Suchens  und  Reifens  wieder  zurückkehrte  in  die  altvertraute, 
liebe  Vaterstadt,  nachdem  er  inzwischen  in  einer  fremden  Stadt 
gelebt  und  nachdem  ihm  die  Augen  geöffnet  waren  für  das 
Schöne  und  Wertvolle  daheim.  Sein  ganzes  Leben  lang  hat 
er  den  «Regensburger»  nicht  verleugnet,  auch  nicht,  als  er 
längst  die  Marmorpracht  Venedigs  mit  trunkenen  Blicken  ge- 
schaut. — Regensburg  ist  eine  romanische  Stadt.  Zwar  hat 
die  Gotik  eine  ihrer  hervorragendsten  Schöpfungen  dort  voll- 
bracht, den  herrlichen  Rom,  welcher  in  Altdorfers  Jugendjahren 
noch  mitten  im  Bau  war.  Die  Familie  der  Roritzer  (Matthäus 
1480—95,  Wolfgang  1495  bis  zu  seiner  Enthauptung  1514) 
stellten  in  jenen  Tagen  ihr  Können  in  den  Dienst  des  gewal- 
tigen Werks.  In  seinen  wesentlichen  Teilen  ward  der  Dom 
auch  vollendet,  vor  allem  konnte  Altdorfer  schon  als  Knabe  den 
Eindruck  des  mächtigen,  großräumigen  Innern  genießen.  Die 
Türme  an  der  Fassade  hingegen  blieben  unfertig  bis  ins  19. 
Jahrhundert  und  der  geplante  Vierungsturm  ist  nie  auch  nur 
begonnen  worden.  Was  an  dem  Dom  begeisternd  auf  den  jungen 
Maler  wirkte,  war  nicht  das  Aeußere,  nicht  der  Reichtum  der 
hochaufstrebenden  Fialen  oder  der  mit  feinem  Maßwerk  aus- 
gezierten Fenster,  noch  die  Fülle  der  Plastik  an  den  Portalen. 
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Wir  werden  in  seinen  Arbeiten  kaum  einem  Motiv  begegnen 
— zum  mindesten  keinem  von  Bedeutung  — das  auf  derlei 
Schönheiten  gotischer  Schöpfungen  zurückginge.  Der  hohe, 
weite  und  freie  Raum,  der  Strom  des  Lichtes,  der  von  oben 
niederflutete,  und  in  welchen  die  starken  Pfeiler  dunkel  und 
scharf  hineinragten,  sie  nahmen  seine  Sinne  ein.  — Was  sonst 
die  Gotik  in  Regensburg  hinterlassen:  Der  Chor  der  «alten 
Kapelle»,  die  Minoriten-  und  die  Egidienkirche,  die  des  heiligen 
Dominikus  und  jene  des  heiligen  Oswald  etc.,  sind  zum  Teil 
ganz  ansprechende  Leistungen,  aber  ohne  Originalität,  ohne  die 
Fähigkeit  auf  ein  junges,  und  darum  mehr  auf  das  Großartige 
als  auf  das  Einfach-Tüchtige  gerichtetes  Gemüt  zu  wirken. 
Wohl  aber  waren  aus  der  romanischen  Epoche  solche  Werke 
bewahrt : die  Schottenkirche  mit  ihrem  spukhaft-phantastischen 
Portal,  St.  Emmeram  mit  der  großgedachten  Vorhalle,  mächtige, 
massige  Quadertürme  wie  der  Römerturm,  der  zwar  kein  Kunst- 
werk, aber  ein  imposanter,  charaktervoller  Bau.  Und  einer 
phantasiereichen  Natur  sagte  auch  die  Raumbildung  der  roma- 
nischen Epoche  gar  viel : Das  mystische  Dunkel  in  der  engge- 
schlossenen Allerheiligenkapelle,  dem  ersten  Zentralbau,  welchen 
Altdorfer  sah,  wo  nur  der  weiße  Altartisch  aus  der  Dämme- 
rung leuchtete  — die  schummerigen  Krypten,  wie  die  kleine 
und  niedere  des  heiligen  Erhardus  oder  die  reicheren,  tief 
unter  den  Chören  von  St.  Emmeram  gelegenen,  dem  Namen- 
heiligen selbst  und  St.  Wolfgang  geweiht  — die  kaum  durch 
ein  Fenster  in  der  Abschlußwand  erhellten  Apsiden  in  der 
Schottenkirche  — das  einfache,  aber  so  stimmungsvolle  Lang- 
haus des  alten  Doms.  Solche  Räume  waren  wie  geschaffen,  den 
Sinn  fürs  Malerische  zu  wecken.  Meist  fiel  das  Licht  seitlich 
herein  aus  schmalem  Fenster.  Dann  traten  die  wenigen  Men- 
schen, welche  in  seinem  Kreise  standen,  hell  Umrissen  vor 
dunklen  Hintergrund.  Auch  manche  der  Gotik  angehörende 
Räume  in  Regensburg  strömten  dieselbe  Stimmung  aus,  wes- 
halb sie  erst  hier  genannt  werden:  die  Hauskapellen  in  den 
Wohnbauten  der  Geschlechter,  so  etwa  die  Dorotheenkapelle  des 
Hauses  «in  der  Grieb».  Rechteckig  waren  solche  Betstuben 
meist,  nur  mit  zwei  quadratischen  Kreuzgewölben  überdeckt. 
Die  Wölbungen  setzten  oft  hart  über  dem  Fußboden  an;  spär- 
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liches  Licht  drang  durch  Seitenfenster.  Auc-h  die  Kreuzgänge 
sind  an  dieser  Stelle  zu  erwähnen,  an  welchen  die  Gotik  keine 
wichtigen  konstruktiven  Aenderungen,  nur  solche  der  Schmuck- 
formen vornahm.  Und  Regensburg  besitzt  deren  besonders 
schöne  bei  St.  Emmeram  und  beim  Dom.  Ein  Hang  zu  engsten, 
dämmerigen  Gelassen  verbindet  sich  bei  Altdorfer  mit  seinem 
Widerspiel,  der  Liebe  zu  weiten,  sonndurchfluteten  Räumen  — 
jener  durch  Regensburgs  romanische  Rauten  geweckt,  diese 
gereift  erst  unter  dem  Himmel  Italiens. 

Eine  ganze  Reihe  von  Motiven  hat  unser  Maler  unmittel- 
bar der  romanischen  Kunst  entnommen  und  mit  selbstverständ- 
licher Naivität  beibehalten,  auch  als  er  längst  bewußter  Ver- 
treter und  begeisterter  Vorkämpfer  des  italischen  Stils  geworden. 
Auf  romanische  Vorbilder  seiner  Vaterstadt  geht  seine  Vorliebe 
für  quadratische  Türme  zurück.  Sie  mußten  freilich  mit  ihrer 
scharfen  Trennung  beleuchteter  und  beschatteter  Flächen  auch 
dem  Maler  willkommener  sein,  als  die  später  vorgezogenen  Rund- 
türme an  Befestigungen,  oder  die  ins  Achteck  aufgelösten  und 
oft  mit  Zierlichkeiten  überhäuften  gotischen  Türme.  Roma- 
nische Portale  hat  Altdorfer  lange  Zeit  nachgebildet.  Dem 
Rundbogenfries  ist  er  stets  treu  geblieben.  Zwei,  drei,  selbst 
vier  und  fünffach  gekuppelte  Fenster  hat  er  immer  und  immer 
wieder  verwendet,  nur  schließlich  mit  Renaissance-Formen 
umkleidet.  Sie  finden  sich  gerade  in  Regensburg  — allerdings 
auch  aus  der  gotischen  Zeit  — an  Kirchtürmen  (St.  Emmeram, 
Obermünster)  wie  an  weltlichen  Bauten  (Rathausturm,  Goliath- 
haus, Haus  «in  der  Grieb»  etc.).  Seine  auffällige  Neigung,  wo 
immer  es  anging,  das  echte  Renaissance-Motiv  der  Halbrund- 
nische mit  Muschelfüllung  anzubringen,  entstammt  wahrschein- 
lich dem  Portalbau  der  Schottenkirche,  wo  die  romanische 
Kunst  dies  Motiv,  obgleich  so  primitiv  als  möglich,  dem  schau- 
begierigen Knaben  darbot.  — Altdorfers  Herkunft  vom  roma- 
nischen, statt,  wie  die  meisten  seiner  Zeitgenossen,  vom  goti- 
schen Stil  war  es,  was  ihm  die  Auffassung  des  neuen  Stils  so 
sehr  erleichtert  hat:  Beide  waren  ja,  wenn  auch  durchaus  selbst- 
ständige, Kinder  der  Antike,  als  deren  Widerpart  die  Gotik  auf- 
tritt. 

Andere  Städte  scheinen,  soweit  Bauten  vor  dem  Eindringen 
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der  Renaissance  zu  berücksichtigen,  die  Entwickelung  des  ar- 
chitektonischen Empfindens  in  Altdorfer  wenig  beeinflußt  zu 
haben.  Er  mag  ja  auch  wohl  nicht  allzuweit  in  der  Welt 
herumgekommen  sein.  Sein  fünfjähriger  Aufenthalt  in  Amberg 
hat  keine,  oder  höchstens  eine  einzige,  später  aufzuweisende, 
geringe  Spur  hinterlassen.  Welche  Städte  mag  er  sonst  ge- 
sehen haben?  Die  nächstgelegenen  mit  ziemlicher  Wahrschein- 
lichkeit, also  vor  allem  Landshut.  Dort  ward  um  die  Wende 
des  16.  Jahrhunderts  die  Martinskirche  errichtet,  ein  spät- 
gotischer llallenbau  mit  großartiger  Anlage.  Die  Residenz  in 
Freising  gehört  der  Renaissance  an.  Der  Dom  stand  bereits. 
Der  Rarock  hat  aber  sein  Inneres  so  gänzlich  umgestaltet,  daß 
kein  Urteil  über  sein  Aussehen  zu  Altdorfers  Zeit  erlaubt  ist. 
In  München  war  die  gewaltige  Liebfrauenkirche  1488  vollendet 
worden,  auch  schon  eine  Schöpfung  des  veränderten  Raumge- 
fühls. Zu  Salzburg  wurde  die  malerische  Feste  größtenteils  in 
den  Jahren  1496 — 1519  aufgebaut.  Einen  Besuch  Passaus 
dürfen  wir  bestimmt  annehmen,  wTeil  durch  Zeichnungen  aus 
dem  Jahr  1511  eine  Donaureise  verbürgt  ist.  Dort  mag  ihm 
der  Dom  und  gar  die  Lage  der  Stadt  gefallen  haben.  Ob  er 
Nürnberg  gesehen  hat,  wo  eine  seiner  Schwestern  verheiratet 
war,  ist  recht  fraglich,  seit  durch  Friedländer  überzeugend 
nachgewiesen,  daß  Altdorfer  nicht  aus  der  Dürerschule  hervor- 
gegangen ist,  und  daß  ein  engeres  Band  zwischen  den  beiden 
Meistern  nicht  bestanden  hat.  Nehmen  wir  noch  kleinere  Orte 
wie  etwa  Ettal  mit  seinem  interessanten,  bereits  im  14.  Jahr- 
hundert errichteten  Zentralbau,  wobei  aber  die  große  Unwahr- 
scheinlichkeit eines  Besuchs  betont  werden  soll,  so  bleibt  eine 
höchst  geringe  Einwirkung  anderer  Städte  als  Regensburg  über- 
haupt nur  möglich.  Ja,  aus  keiner  einzigen  der  genannten 
läßt  sich  auch  nur  ein  Motiv  anführen,  das  Altdorfer  ver- 
wendet hätte.  Er  war  als  Künstler  zu  wenig  gotisch  erzogen, 
als  daß  er  in  Nürnberg  den  Schlüssel  zu  allen  Schönheiten 
dieses  köstlichen  Schatzkästleins  der  deutschen  Gotik  finden 
konnte  — wenn  er  überhaupt  dort  war.  Und  von  der  Frauen- 
kirche zu  München,  von  der  des  heiligen  Martin  in  Landshut, 
vom  Dom  zu  Passau  hat  er  höchstens  allgemeine  Raumein- 
drücke empfangen,  von  Hohensalzburg  höchstens  die  Anregung 
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zu  seinen  ragenden  Felsenschlössern.  Dabei  darf  nicht  ver- 
gessen werden,  daß  die  nähere  Umgebung  Regensburgs  nicht 
arm  ist  an  schroffen  Felsen  und  kecken  Burgen,  seiner  Phan- 
tasie also  reichliche  Nahrung  bot.  Ich  erinnere  hier  nament- 
lich an  die  Burgen  Höhenrandeck  und  Prunn  im  Altmühltal. 
Und  so  ist  es  recht  gleichgültig,  in  welchen  jener  Städte  wir 
uns  Altdorfer  auf  Wanderungen  und  Reisen  vorstellen. 

Ich  habe  Augsburg  absichtlich  noch  nicht  angeführt,  weil 
es  zwar  manches  Werk  der  Gotik  birgt,  von  dem  unser  Maler 
ein  weniges  gelernt  haben  könnte  — ich  wüßte  allerdings  nur 

die  Bogenumrahmung  am  Südportal  des  Doms  vom  Ende  des 

14.  Jahrhunderts  und  den  Querschiffgiebel  von  St.  Ulrich,  An- 
fang des  16.  Jahrhunderts,  zu  nennen,  aber  seine  Sonderstel- 

lung gründet  sich  darauf,  daß  es  als  erste  Stadt  Deutschlands  mit  dem 
neuen  Stil  bei  Bauten  Ernst  gemacht  hat.  Und  das  war  nicht 
zu  verwundern  : Augsburg  war  — nicht  im  Sinne  mangelnder 
Eigenart  — tatsächlich  eine  halb  italienische  Stadt,  Vermittlerin 
zwischen  Nord  und  Süd,  ähnlich  wie  Venedig  zwischen  Orient 
und  Occident.  Längst  stand  es  durch  die  Brennerstraße  mit 
der  Lagunenstadt  in  regster  Verbindung.  Seine  großen  Han- 
delsfirmen, die  Welser  und  Fugger  voran,  wahre  Fürsten  an 
Macht,  besaßen  kaufkräftige  Filialen  in  Venedig,  das  ihren 
Söhnen  eine  zweite  Heimat  ward.  Augsburg  war  reich  geworden, 
und  seine  Patrizier  hatten  Geschmack  an  dem  von  edler  Schön- 
heit erfüllten  luxuriösen  Wohlleben  jenseits  der  Alpen  gefunden. 
Woran  sie  dort  sich  gewöhnt,  das  wollten  sie  zuhause  nicht 
entbehren.  Und  so  statteten  sie,  da  sie  den  südlichen  Himmel 
nicht  mitnehmen  konnten,  wenigstens  ihr  Heim  aus,  als  stünde 
es  in  dem  glücklichen  Lande.  Venedigs  Paläste  nachzuahmen 
verboten  deren  besondere,  durch  die  Lage  an  Kanälen  bedingte 
Bauweise  wie  die  Schwierigkeit,  Marmor  in  größeren  Mengen 
herbeizuschaffen.  So  nahm  man  Verona  zum  Vorbild  und  ahmte 
schon  im  15.  Jahrhundert  dessen  Fassadenmalereien  nach.  Auf 
Plätzen  und  Straßen  verstreut  sprudelten  in  künstlichen  Fas- 
sungen klare  Brünnlein.  Die  deutschen  Holzgalerien  um  die 
Höfe  wichen  den  vornehmeren  aus  Stein.  Bunte  Teppiche  und 
Stickereien  waren  in  den  Gemächern  gebreitet,  und  selbst 
Marmorfußböden  wurden  im  16.  Jahrhundert  beliebt. 
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Jakob  Fugger  II.  — klingt  sein  Name  nicht  gleich  dem 
eines  regierenden  Fürsten?  — übertrug  die  reine,  italienische 
Renaissance-Architektur  nach  seiner  Vaterstadt.  Ursprünglich 
zum  Geistlichen  bestimmt,  kehrte  er  nach  dem  jähen  Tod  von 
vier  Brüdern  in  die  Welt  zurück.  Ein  langjähriger  Aufenthalt 
in  Venedig  als  Vorsteher  der  dortigen  Faktorei  seines  Hauses 
weckte  ihm  die  Lust  an  sinnenfrohem,  kunstverschöntem  Leben, 
dem  er  schon  entsagt  hatte.  Im  Jahre  1509  begann  er  als 
echter  Sohn  der  ruhmsüchtigen  Renaissance  in  der  St.  Anna- 
kircbe  die  Begräbniskapelle  seines  Geschlechtes.  1512  war  sie 
vollendet.  Sie  ist  samt  der  gleichzeitig  gefertigten  Orgel  eine 
unverfälschte  Schöpfung  venetianischer  Renaissance.  Ob  ihr 
Architekt  ein  Italiener  war,  oder  ein  Deutscher,  der  umfassende 
und  gründliche  Studien  an  Ort  und  Stelle  selbst  gemacht  hat, 
ob  wir  vielleicht  in  ihm  jenen  Girolamo  Tedesc-o  wiederfinden, 
der  1504 — 06  den  kurz  vorher  abgebrannten  Fondaco  dei 
Tedeschi  in  Venedig  erbaut  hat,  — ist  nicht  nachzuweisen. 
Das  Material  ist  zum  größtenteil  aus  Oberitalien  beschafft. 
Auf  jeden  Fall  handelt  es  sich  um  eine  unmittelbare  Ver- 
pflanzung italienischer  Renaissance.  Die  meisten  der  wand- 
schmückenden Reliefs  sind  nach  Zeichnungen  Albrecht  Dürers 
ausgeführt.  Beachtenswerte  Architektur  weist  vor  allen  das 
(nicht  von  Dürer  verbürgte)  Grabrelief  Jakob  Fuggers  auf: 
Ein  Kuppelgewölbe  auf  vier  Säulen  ruhend.  Es  erinnert  gleich- 
zeitig an  gemalte  Räume  Burgkmairs,  an  das  Pfinzingersche 
Fenster  in  St.  Sebald  zu  Nürnberg,  nach  Dürers  Entwurf  von 
Hirschvogel  gemalt,  und  an  den  Chor  von  St.  Maria  dei  Mira- 
coli  in  Venedig.  — Sein  geräumiges  Wohnhaus  ließ  Jakob 
Fugger  an  der  Fassade  mit  Fresken  schmücken;  keine  archi- 
tektonische Gliederung  belebt  die  glatten  Flächen.  Ganz  italie- 
nisch dagegen  ist  der  rechteckige  «Damenhof»  (1515),  wohl  die 
Freude  und  der  Stolz  seines  Erbauers.  Nicht  ganz  regelmäßig 
ist  der  Grundriß  und  die  toskanischen,  aus  rotem  Trientiner- 
marmor  gebildeten  Säulenarkaden  im  Erdgeschoß,  haben  un- 
gleiche Achsenabstände.  So  scheint  die  Annahme  berechtigt, 
daß  der  Entwurf  auf  einen  deutschen  Künstler  zurückgeht,  der 
aber  in  Italien  studiert  hat.  Denn  die  Rundscheiben  in  den 
Zwickeln,  der  Fries  über  den  Arkaden,  endlich  die  Balustrade 
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aus  schmalen  Rahmenpilastern  und  kleinen,  roten,  toskanischen 
Säulchen  als  oberster  Abschluß  sind  lauter  echt  italienische 
Motive.  Der  Architekt  der  Annakapelle  aber  hat  die  Renais- 
sance-Formen besser  beherrscht.  Ueberreiche  Bemalung  trat 
hinzu.  Sie  verrät  ziemlich  deutlich  Hans  Burgkmairs  Hand, 
der  ja  1514  die  Fassade  eines  anderen  Fugger-Hauses  in  der 
Annastraße  mit  Fresken  zierte.  Bei  vielen  Schönheiten  der 
Ornamentik  ist  die  gemalte  Architektur  des  Damenhofes  so  un- 
architektonisch als  möglich  — so  stehen  an  der  Nordwand  die 
(von  wirklichen  Fenstern  durchbrochenen!)  Pfeiler  des  Hauptge- 
schosses über  der  Bogenmitte  der  Arkaden,  während  man  über 
den  Axen  der  Säulen  scheinbar  ins  Freie  blickt;  und  an  der 
Ostwand  werden  gar  die  gemalten  Arkaden  durch  je  eine  riesige 
Säule  gespalten,  welche  vom  unteren  zum  oberen  Fries  empor- 
strebt. Gerade  diese  Unfähigkeit  aber  in  der  Wiedergabe  des 
Konstruktiven,  weist  auf  Burgkmair  als  Urheber  der  Fresken. 

Auch  sonst  finden  sich  einige  Renaissance- Werke  in  Augs- 
burg aus  den  ersten  Dezennien  des  16.  Jahrhunderts.  So  hat 
in  der  Annastraße  ein  Haus,  dessen  Portal  prächtigste  gotische 
Umrahmung  zeigt,  im  Hausflur  Gewölbe  auf  derben  jonischen 
Säulen.  Im  Domkreuzgang  sind  mehrere  Grabsteine  aufgestellt, 
welche  im  neuen  Stil  wenigstens  beabsichtigt  sind,  so  der  des 
Johann  von  Wolffstein  aus  dem  zweiten  Jahrzehnt. 

Von  größerer  Bedeutung  wäre  das  Peter-Vischersc-he  Messing- 
gitter, welches  1519  von  den  Fuggers  als  Abschluß  der  Anna- 
kapelle gegen  die  Kirche  bestellt  wurde,  nach  mancherlei  uner- 
quicklichen Reibereien  in  den  Großen  Rathaussaal  Nürnbergs 
gelangte  und  schließlich  im  vorigen  Jahrhundert  aus  Unverstand 
eingeschmolzen  ward.  Die  Söhne  Peter  Vischers,  Hermann,  von 
dem  eine  Studienreise  nach  Italien  — vielleicht  gerade  wegen 
dieses  Gitters?  — durch  Neudörfer  verbürgt,  und  Peter,  der 
höchstwahrscheinlich  gleichfalls  den  Süden  besucht  hat,  waren 
stark  an  Entwurf  und  Ausführung  beteiligt.  Dieses  Werk  wird 
noch  echter  im  Geist  der  Renaissance  gestaltet  gewesen  sein 
als  das  früher,  1508 — 1519,  gefertigte  Sebaldusgrab  in  Nürn- 
berg, an  welchem  die  Hauptarbeit  doch  wohl  von  dem  Vater 
geleistet  wurde.  Gerade  im  architektonischen  Aufbau  bietet  es 
uns  in  italienische  Formen  geschmackvoll  übersetzte,  nur  ver- 
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kleidete  Gotik.  Aber  die  Begeisterung  für  die  moderne  Kunst 
war  da,  und  die  Vischersche  Gießhütte  sorgte  auch  durch  ge- 
legentliche Verwendung  italienischer  Kupferstiche  als  Vorlagen 
für  ihre  Verbreitung.  Städte  in  allen  Gauen  Deutschlands  be- 
saßen Arbeiten  der  Vischer  und  damit  Vorbilder  des  neuen 
Stils.  Von  der  Grabtafel  der  Familie  Tücher  im  Regensburger 
Dom  ist  später  noch  ausführlicher  zu  reden. 

Die  Heimat  Dürers  und  der  Vischer,  Nürnberg,  hat  als 
Stadt  spät  erst  mit  Einführung  der  Renaissance  begonnen.  Auf 
zuviel  feine  Schöpfungen  konnte  hier  die  Gotik  pochen,  als  daß 
sie  so  leicht  von  der  Nebenbuhlerin  verdrängt  werden  konnte. 
Peter  Flötners  wundervoller  Hirschvogelsaal  stammt  aus  dem 
Jahre  1534,  das  noch  halb  gotische  Toplerhaus  gar  erst  vom 
Ende  des  16.  Jahrhunderts,  und  alle  die  reizend  geschnitzten 
Galerien  in  traulich  engen  Höfen  sind  weit  später  entstanden 
als  1526. 

Auch  sonst  bietet  der  Süden  Deutschlands,  soweit  er  zu 
Altdorfers  Kenntnis  von  Renaissance-Formen  beigetragen  haben 
könnte,  bis  zu  diesem  Jahre  nur  spärlichste  Denkmäler,  die 
weit  hinter  dem  Zurückbleiben,  was  der  Maler  selbst  im  neuen 
Stil  geleistet. 

In  Ulm  hat  ein  ansehnliches  Patrizierhaus,  die  «Schelerei», 
ein  grobgemeißeltes  Renaissance-Portal  von  1509. 

Ingolstadt  besitzt  an  der  oberen  Pfarrkirche  einen  Grab- 
stein von  1499  mit  schüchternster  Renaissance. 

Die  jetzige  Residenz  zu  Freising  wird  unter  Bischof  Philipp 
1520  erbaut.  Die  Arkaden  im  Erd-  und  Hauptgeschoß  weisen 
bei  mittelalterlichen  Bogenprofilen  so  tolle  Abwandlungen  an- 
geblicher Renaissance-Kapitelle  an  den  roten  Marmorsäulen  und 
Pfeilern  auf,  daß  sie  ihre  Herkunft  aus  phantastischen  und  oben- 
drein nur  halbverstandenen  Holzschnittumrahmungen  deutlich 
genug  verraten.  Nur  die  Ornamentfüllungen  der  Pfeiler  sind  anmutig 
gelungen.  Der  Baumeister  dieses  Hofes,  bekannt  nur  durch  sein 
Monogramm  A P,  hat  auch  den  Grabstein  des  1521  verstorbenen 
Kalbsohr  im  Kreuzgang  des  Doms  auf  dem  Gewissen.  Er  muß 
ein  Mann  von  sehr  mäßiger  Bildung  und  geringem  Formgefühl 
gewesen  sein.  Noch  wunderlicher,  jedoch  kaum  wertvoller,  ist 
die  Tafel  des  Chorherrn  Wolfgang  Wirsing,  f 1515,  an  gleicher 
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Stelle,  mit  einer  Bogennische,  die  anstatt  Kassetten  wellenförmig 
verlaufende  Einkerbungen  und  Ausbuchtungen  trägt.  Sehr  reich 
beabsichtigt  ist  im  selben  Kreuzgang  das  Grabmal  des  C.  Ma- 
rolt,  auch  ein  wenig  glücklicher  in  der  Einteilung,  in  den  Ein- 
zelheiten aber  noch  schülerhaft  ungelenk.  Das  Mittelfeld  enthält 
Mariä  Krönung  in  einem  gotischen  Maßwerkrahmen.  Der  Künst- 
ler zeichnete  sich  D G M mit  beigefügter  Schlange.  Von  einem 
Steinmetzen  S R rühren  rechts  und  links  je  zwei  übereinander 
angeordnete  Heilige  in  Nischen  her.  Die  Umrahmung  der  Pau- 
lus-Statuette erinnert  an  die  auf  Dürers  Abschied  Christi  von 
seiner  Mutter  im  Marienleben  — — die  Nische  Kaiser  Sigis- 
munds mehr  an  Burgkmairsche  Erfindungen. 

Die  Residenz  in  Landshut  entstand  erst  in  den  Jahren  1536 
— 1541.  Der  Hof  der  Burg  Trausnitz  ward  seit  1522  von  Ita- 
lienern mit  den  luftigen  Arkaden  in  drei  Geschossen  umzogen. 
Auch  nicht  die  geringste  Verwandtschaft  mit  Altdorfers  Renais- 
sance ist  festzustellen.  Der  Grabstein  außen  an  der  Martinskirche 
— Monogramm  EL  — mit  den  überaus  graziös  ornamentierten 
Rahmenpilastern,  deren  Rundsc-heiben  mit  Köpfen  im  Flachrelief 
gefüllt,  scheint  1528  (die  letzte  Zahl  ist  undeutlich)  gemeißelt 
und  rührt  der  Reinheit  der  Formen  wegen  vielleicht  auch  von 
einem  an  der  Trausnitz  beschäftigten  Italiener  her.  Die  Tafel 
von  1521  dicht  daneben  ist  eine  ungeschickte  Handwerkerer- 
findung. 

Schwerlich  ist  Altdorfer  auf  seiner  Donaureise  von  1511 
bis  Wien  gelangt  — und  wenn,  so  fand  er  damals  dort  noch 
kein  Werk  der  Renaissance  vor,  da  das  zierliche  St.  Salvator- 
Portal  erst  1515,  das  Arsenal  erst  1524  gebaut  wurden.  Einige 
Grabmäler  am  Stephansdom  und  in  seinem  Innern  sind  nur  un- 
beholfene Versuche. 

Von  allen  bisher  angeführten  Beispielen  kann  der  Maler 
nichts  gelernt  haben,  mit  Ausnahme  der  Fugger-Schöpfungen 
und  etwa  in  Nürnberg  gesehener  Vischerscher  Arbeiten.  Und 
Anklänge  an  diese  finden  sich  kaum  in  seinen  Werken,  so  daß 
man  ihnen  höchstens  eine  allgemeine  Reinigung  seines  Stilge- 
fühls zuschreiben  könnte. 

Es  erübrigt  noch  die  Betrachtung  der  Renaissance-Bauten 
und  Grabmäler,  die  er  bestimmt  gesehen  hat:  Zu  Regensburg. 
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Was  die  dortige  Grabplastik  schafft  — ich  erinnere  an  Werke 
wie  die  Platte  der  Wasserburger  mit  Rahmenpilastern  und  Del- 
phinen von  1520  in  der  Dominikanerkirche,  an  die  Tafel  des 
Fuchs  von  Schneeberg  ebendort  aus  dem  Jahre  des  Susanna- 
bilds,  an  verschiedene  Steine  im  Domkreuzgang  aus  den  ersten  drei 
Jahrzehnten  des  16.  Jahrhunderts  — ist  künstlerisch  so  gering, 
daß  eine  Beeinflußung  Altdorfers  durch  sie  ausgeschlossen. 
Gleichfalls  seiner  Auffassung  fernstehend  sind  die  sechs  soge- 
nannten «Roritzerfenster»  in  dem  am  spätesten  ausgebauten 
Flügel  des  Domkreuzgangs.  Sie  haben  vielleicht  den  1514  ent- 
haupteten Wolfgang  Roritzer,  wahrscheinlich  aber  dessen  Nach- 
folger in  der  Dombauleitung,  Erhard  Heidenreich,  zum  Urheber 
und  sind  fast  sicher  vor  1520  eingesetzt  worden.  Sie  schließen 
oben  mit  einem  Halbkreis  ab  und  haben  Kandelabersäulen  in 
den  Laibungen.  Mit  dem  Vorherrschen  dem  Pflanzenreich 
entnommener  Ornamentik,  mit  der  Einfügung  von  Statuetten 
unter  Baldachinen  — selbst  im  Halbrund!  — sind  sie  durch- 
aus verwilderte  Kinder  der  Gotik,  wenn  auch  als  großartige 
Zeugen  des  modernen  Stils  zweifellos  von  ihrem  Schöpfer 
gewünscht.  Manche  Einzelheiten  mahnen  an  Arbeiten  Dürers, 
nur  daß  dem  Regensburger  Steinmetzen  die  freischaffende  Ge- 
nialität umdeutender  Erfindung  und  damit  die  Berechtigung  so 
eigenwilliger  Verketzerungen  einer  fremden  Formensprache  ab- 
geht.  Motive  der  mannigfaltigsten  Art  sind  von  überall  herbei- 
geholt und  skrupellos  aufeinander  getürmt.  Diese  Fenster  haben 
Altdorfer  nichts  gelehrt. 

Die  allergrößte  Bedeutung  hingegen  gewann  für  ihn  der 
Bau  der  Kirche  «Zur  schönen  Maria»  (jetzt  Neupfarrkirche). 
Anfang  des  16.  Jahrhunderts  brach  der  lange  heimlich  genährte 
Judenhaß  in  jäher  Tat  hervor:  1519  wurden  alle  Israeliten  ver- 
trieben, und  die  Synagoge  niedergerissen,  Ihr  Inneres  und  die 
Vorhalle  hielt  Altdorfer  in  zwei  Radierungen  vor  dem  Abbruch 
fest.  Er  hat  selbst  zu  den  Mitgliedern  des  äußeren  Rats  gehört, 
welche  den  unglücklichen  Juden  ihre  Verstoßung  ankündigten. 
Ein  altehrwürdiges  Bild,  die  «Schöne  Maria»,  machte  in  jenen 
Tagen  durch  vielfältige  Wunder  von  sich  reden.  Ihr  sollte  auf 
dem  Platze  des  vermaledeiten  Götzentempels  ein  Heim  bereitet 
werden.  Vorläufig  nahm  eine  hölzerne  Kapelle  den  Schatz  auf. 
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Ein  Schnitt  Ostendorfers  zeigt  das  kleine  Gotteshaus,  vor  dem 
die  Gläubigen  um  die  Madonnenstatue  von  Heidenreichs  Hand 
sich  drängen,  und  von  dessen  Türmchen  die  Fahne  flattert, 
welche  Altdorfer  im  Aufträge  der  Stadt  zu  Ehren  der  Aller- 
reinsten gemalt.  Aber  ein  würdigeres  Obdach  galt  es  der  Gna- 
denmutter zu  bieten,  wollte  Regensburg  nicht  ihre  Gunst  ver- 
scherzen. So  beschloß  der  Rat  einen  Wettbewerb  namhafter 
Baumeister.  Hans  Behaim  aus  Nürnberg,  der  Schöpfer  der  älte- 
sten Hoffassade  im  Rathause  dort,  Hans  Gamer  von  Maulbrunn, 
Hans  Hieber  (oder  Hueber)  aus  Augsburg  u.  a.  m.  lieferten  Ent- 
würfe ein.  Der  Augsburger  siegte.  Bis  zum  10.  September  war 
ein  Regensburger,  Jakob  Kern,  vorläufiger  Werkmeister.  Von 
da  ab  leitete  Hans  Hueber  den  Bau.  Seine  Stellung  war  schon 
im  folgenden  Jahre  eine  schwierige,  da  er  mit  dem  eifersüch- 
tigen Dombaumeister  Heidenreich  in  Streit  geriet.  Kaum  war 
dieser  notdürftig  beigelegt,  so  starb  Hieber,  Ende  des  Jahres 
1521.  Nur  die  Fundamente  des  östlichen  Teils  und  die  Türme 
wurden  nach  seinem  Plane  angelegt,  nur  die  Seitenschiffe  teil- 
weise ausgeführt.  Die  jetzige  Neupfarrkirche  hat  also  mit  dem 
Entwurf  des  Augsburgers  kaum  eine  Gemeinschaft,  insbesondere 
stammt  der  ganze  Westchor  erst  aus  dem  Jahre  1862.  So  sind 
wir  zur  Beurteilung  eines  der  wichtigsten  Denkmale  deutscher 
Baukunst  auf  Huebers  vortreffliches  Holzmodell,  aufbewahrt  im 
Regensburger  Rathaus,  und  auf  einen  umfangreichen  Schnitt 
Ostendorfers  angewiesen.  Da  am  Holzmodell  manche  dekorative 
Einzelheiten  unberücksichtigt  bleiben  mußten,  bietet  die  Arbeit 
des  Zeichners  trotz  ihrer  mißglückten  Perspektive  eine  wertvolle 
Ergänzung.  Zugleich  ist  sie  ein  Zeugnis  der  außerordentlichen 
Wichtigkeit,  welche  man  dem  Plane  des  Augsburgers  beimaß, 
und  beweist,  daß  man  sich  zu  Regensburg  der  Größe  der  be- 
absichtigten Tat,  Errichtung  eines  Gotteshauses  im  modernen 
Stil,  voll  bewußt  war. 

Beabsichtigt  war  eine  Verbindung  von  Lang-  und  Zentral- 
bau. Einem  mächtigen  sechsseitigen  Raum  ist  im  Westen  eine 
Eingangshalle  vorgelegt.  An  die  zwei  Paare  seitlicher  Flächen 
schließen  sich  halbrunde,  turmartige  Apsiden,  während  die  offene 
östliche  Seite  in  das  dreischiffige  Langhaus  übergeht,  welches 
mit  drei  Seiten  des  Zehnec-ks  endet.  Die  Türme  stehen  rechts 
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und  links  vom  Langhaus  dort,  wo  es  in  den  Zentralbau  mün- 
det. Der  ganze  Bau  ruht  auf  einem  Sockel,  zu  dem  an  der  Ost- 
und  Westfassade,  sowie  bei  den  Türmen  Treppen  emporführen. 
Der  Sockel  folgt  überall  den  größeren  Ausbuchtungen  des  Ge- 
bäudegrundrisses und  hat,  wo  keine  Treppen  freien  Raum  ver- 
langen, Balustraden  von  gruppenweise  durch  kleine  Pfeiler  einge- 
faßten Säulchen.  Das  Gewölbe  der  Vorhalle  stützt  sich  auf  zwei 
freistehende,  stark  ausgebauchte  Säulen  und  auf  drei  Halbsäulen 
in  der  Gebäudewand,  zwischen  denen  eine  Doppeltür  ins  Innere 
leitet.  So  entsteht  im  Grundriß  ein  halbes  Sechseck.  Der  Raum 
darüber  öffnet  sich  nach  außen  mit  einem  großen  Fenster  in 
jeder  Seite.  Eine  Blendgalerie  von  Säulchen  umzieht  unter  ihren 
Brüstungen  den  ganzen  Oberstock,  welcher  in  den  Ecken  durch 
Rahmenpilaster  verstärkt  wird.  Das  Dach  der  Vorhalle  ist  als 
Hälfte  einer  sechsseitigen  Pyramide  gestaltet.  Ihre  Spitze  berührt 
eben  noch  das  Rundfenster  in  der  Westfläche  des  Zentralbaus. 
Die  über  der  Vorhalle  angebrachten  Fenster  sind  die  nämlichen 
in  sämtlichen  unteren  Teilen  der  Kirche.  Ihre  Breite  verhält 
sich  zur  Höhe  wie  2:3;  den  äußeren  Rahmen  bilden  gerade 
Linien  mit  Rundbogenabschluß  nach  oben ; er  wird  ausgefüllt 
durch  drei  gleiche,  schlanke  Fenster,  die  mit  Halbkreisen  über- 
dacht sind.  Da  die  Fensterstäbe  über  die  Bogenmitten  hinaus 
sich  rücklaufend  fortsetzen,  entstehen  Verflechtungen  im  Rahmen 
des  umfassenden  Halbkreises,  und  ein  Rundfenster  kommt  über 
das  mittlere  Schmalfenster  zu  stehen.  Denkt  man  sich  alle  Halb- 
kreisbogen durch  Spitzbogen  ersetzt,  — so  erhält  man  die  einfachen 
dreiteiligen  Maßwerkfenster  der  Gotik.  Die  vier  apsidenartigen 
Ausbauten  am  Westflügel  zeigen  in  beiden  Geschossen  jeweils 
drei  solcher  Fenster,  im  oberen  über  einer  Blendgalerie  von 
Säulchen.  Zwischen  den  Fenstern  Rahmenpilaster.  Sie  tragen 
im  unteren  Geschoß  Rundscheiben,  im  oberen  korinthisierende 
Kapitelle,  von  welchen  sich  Rundbogen  über  die  Fenster  schwin- 
gen. In  die  Zwickel  sind  Rundscheiben  eingefügt.  Die  Dach- 
hauben sind  gerippt  und  zwiebelförmig  ausgeschweift.  Der  Knauf 
ihrer  Spitze  ragt  jeweils  fast  bis  zur  Mitte  des  großen  Rund- 
fensters empor.  Den  vorderen  Apsiden  sind  kleine,  halbrunde 
Türmchen  mit  Türen  angegliedert.  Die  riesigen  Rundfenster  in 
den  fünf  freien  Flächen  des  Zentralbaus  füllt  recht  nüchtern 
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ausgezirkeltes  Maßwerk.  Die  mehrfach  abgetreppten  Strebepfeiler 
in  den  Ecken  sind  an  allen  Absätzen  mit  Statuen  auf  Kande- 
labersäulchen  geschmückt  — Uebersetzungen  gotischer  Fialen. 
Das  Dach  hat  die  Gestalt  einer  sechsseitigen  Pyramide,  endet 
in  einem  Knauf  und  weist  viele  Luken  zwischen  den  ornamen- 
talen Verzierungen  auf,  mit  welchen  es  gleich  den  übrigen 
Dächern  übersät  ist.  Im  Innern  dieses  Flügels  war  ein  sechs- 
teiliges Gewölbe  über  einer  gewaltigen  Mittelstütze  geplant.  Ein- 
facher gehalten  war  das  Langhaus.  Nur  den  bis  zur  Höhe  der 
westlichen  Apsiden  emporgeführten  Seitenschilffassaden  ward 
der  Vorzug  reicherer  Behandlung : Im  Untergeschoß  ein  Sockel, 
darüber  die  dreiteiligen  Fenster  zwischen  Rahmenpilastern  mit 
Rundscheiben;  im  oberen  Stock  die  nämlichen  Fenster  zwischen 
je  zwei  übereinandergestellten  Säulchen.  Die  oberen  sind  durch 
Halbkreisbogen  verbunden,  in  deren  Zwickeln  wieder  Rundschei- 
ben sitzen.  Besondere  Sorgfalt  wandte  Hieber  auf  die  Türme. 
Ihr  Unterbau  — bis  zur  Höhe  des  Dachansatzes  an  Langhaus 
und  Westflügel  — setzt  sich  aus  drei  Geschossen  zusammen, 
deren  Höhen  sich  verhalten  wie  5:3:8.  Die  beiden  unteren 
weisen  je  ein  Fenster,  das  obere  drei  übereinander  auf.  Diese 
sind  von  mäßiger  Größe,  rechteckig,  von  Rahmenpilastern  flan- 
kiert und  tragen  als  Bekrönungszierat  je  ein  Paar  mit  den  er- 
hobenen Schwänzen  zusammenstoßende  Delphine.  In  den  Ecken 
des  Unterbaus  Rahmenpilaster  als  Strebepfeiler.  Das  nächste 
Geschoß,  dem  alleruntersten  gleich  an  Höhe,  hat  in  jeder  Fläche 
ein  hohes,  im  Halbkreis  schließendes  und  zweigeteiltes  Fenster, 
in  den  Ecken  Rundsäulen  mit  korinthisierenden  Kapitellen.  Im 
obersten  Stockwerk  — welches  dem  dritten  des  Unterbaus  an 
Ausdehnung  entspricht  — wird  jede  Seite  durch  fünf  hohe, 
freistehend  in  einen  Rechteckrahmen  eingepaßte  Stäbe  zerlegt. 
Dahinter  überschlanke,  dreiteilige  Fenster  von  der  üblichen 
Form.  Als  Strebepfeiler  dienen  auch  hier  Säulen  mit  korinthi- 
sierenden Kapitellen.  Nun  werden  die  Türme  auf  die  wunder- 
lichste Art  ins  Achteck  übergeführt.  Unter  den  Mitten  der  Platt- 
formseiten ragen  Konsolen  vor,  von  welchen,  wie  auch  von  den 
Kapitellplatten,  geschwungene  Stäbe  aufsteigen.  Diese  verschlin- 
gen sich  oben  und  tragen  in  den  Schnittpunkten  Kugeln.  Dazu 
gotische  Wasserspeier  über  den  Säulen ! Achtseitig  streben 


die  Turme  weiter  empor:  In  jeder  Fläche  ein  zweigeteiltes, 
schmales  Fenster,  in  den  Ecken  Säulen.  Wieder  verflochtenes 
Stabwerk,  dessen  Spitzen  durch  Balustraden  verbunden.  Dann 
ein  kleiner  Rundbau  mit  acht  Fenstern,  darüber  eine  Kuppel. 
Sie  geht  bald  in  eine  zierliche  Laterne  mit  Rundfenstern  über, 
die  schließlich  in  einer  winzigen  Zwiebel  mit  Knauf  endet. 

Der  Entwurf  spiegelt  getreulich  die  deutsche  Kunst  und 
auch  die  deutsche  Kultur  jener  Tage  wieder:  Entwicklung  und 
Neubildung  der  einheimischen  Formen  aus  eigener  Kraft  unter 
seltsamer  Verquickung  mit  fremdländischen,  ihrem  Wesen  nach 
unverstandenen  Formen.  Huebers  Phantasie  arbeitete  noch  weit 
gotischer  als  er  ahnte:  Ihm  und  seinen  bewundernden  Zeitge- 
nossen schien  zweifellos  das  Italienisch-Neue  vorzuherrschen 
— uns  Heutige  mutet  das  Modell  im  Grunde  deutsch-mittel- 
alterlich an.  Daß  der  Baumeister  vorher  Italien  besucht  hat, 
glaube  ich  nicht.  Seine  vereinzelten  Renaissance-Motive  sind 
fast  durchgängig  am  falschen  Platz  verwendet  und  lassen  sich 
auf  deutschen  Kupferstichen  und  Holzschnitten  vor  allem  seines 
Mitbürgers  Burgkmair  wiederfinden.  Manche  hat  er  auch  der 
Annakapelle  und  dem  Damenhof  entnommen,  welcher  ihm 
während  des  Baues  gewiß  zugänglich  war:  die  Balustrade,  die 
Rundscheibe  in  Zwickeln  zwischen  Rundbogen  etc.  In  ganz 
Italien  gab  es  keine  Kirche  von  ähnlicher  Komposition.  Wohl 
aber  in  Deutschland  — in  Hiebers  Heimat  Augsburg!  Bei  dem 
dreischiffigen  romanischen  Dom  waren  ehemals  die  beiden 
Türme  an  das  rechte  und  linke  Ende  der  Fassade  gerückt. 
Als  man  im  14.  Jahrhundert  einen  Neubau  plante,  beließ  man 
zunächst  das  alte  Gotteshaus  und  begann  mit  einem  hohen 
Chorbau  vor  der  Front  und  in  der  alten  Mittelaxe.  Später 
verzichtete  man  auf  die  kostspielige  Durchführung  des  großge- 
dachten Planes  und  verschmolz  beide  Kirchen  zu  einer,  wobei 
der  romanische  Dom  lediglich  durch  Umbau  angepaßt  wurde. 
Wegen  des  übermächtigen  gotischen  Flügels  erhöhte  man  auch 
die  Türme  (den  nördlichen  allerdings  erst  1564),  welche  so  vor 
den  Ansatz  des  Chors  zu  Seiten  des  Langhauses  zu  stehen 
kamen.  Also  genau  wie  bei  Ilieber!  Sein  Künstlergeist  hat 
aus  einem  zufälligen  Gefüge  einander  fremder  Bildungen  ein 
organisches  Ganzes  geschaffen.  — Allein  der  Zentralbau  in 


seinem  Modell  könnte  die  Annahme  einer  Italienfahrt  rechtfer- 
tigen. Aber  so  viele  Zentralbauten  besaß  der  Süden  selbst 
nicht,  und  mit  dem  berühmtesten,  S.  Lorenzo  in  Mailand,  hat  der 
Entwurf  des  Augsburgers  nicht  die  mindeste  Verwandtschaft. 
Auch  mochte  er  aus  Erzählungen  anderer  Künstler,  die  Italien 
besucht  hatten,  von  solchen  Dingen  gehört  haben.  Zentralan- 
lagen primitiver  Form  finden  sich  bei  allen  nordischen  Malern 
jener  Zeit  auf  Stadthintergründen.  Und  dann:  In  Regensburg, 
für  welches  die  neue  Kirche  bestimmt  war,  hatte  er  ein  Vor- 
bild, die  Allerheiligenkapelle.  Man  braucht  sie  nur  mit  ihren 
vorspringenden  Apsiden  im  Unterbau  ins  Kolossale  gesteigert 
sich  vorzustellen,  und  sie  wird  in  der  Wirkung  dem  Westflügel 
des  Modells  ähnlich  genug.  Beweisen  läßt  sich  solche  Vermu- 
tung natürlich  nicht : die  menschliche  Phantasie  ist  eigenwillig 
und  geht  auf  geheimnisvollen  Pfaden,  und  die  Phantasie  des 
Künstlers  liebt  die  verschlungensten  am  meisten.  Eine  Tat- 
sache spricht  laut  für  diese  Annahme:  Ilieber  hat  sich  wirk- 
lich ein  Motiv  für  Regensburgs  Baukunst  angeeignet,  den  von 
Treppen  unterbrochenen  Sockel  des  Doms.  Und  dieser  Griff 
war  glücklich.  Im  übrigen  ist  die  Aufgabe,  welche  der  ehr- 
geizige Augsburger  sich  gestellt,  nicht  ganz  gelöst : Langbau 
und  Zentralbau  bleiben  auch  bei  ihm  unversöhnliche  Gegner, 
und  die  beiden  Türme  vermögen  den  Gegensatz  kaum  zu  ver- 
tuschen ; noch  weniger  befriedigend  müßte  das  Innere  wirken 
— in  der  Mittelaxe  des  Hauptschiffs,  in  der  Hauptblickrich- 
tung der  riesige  Pfeiler,  welcher  das  sechsteilige  Gewölbe  des 
Westflügels  stützt! 

Für  Altdorfer  bedeutet  das  Modell  Hiebers  den  Wende- 
punkt in  seinem  Verhältnis  zur  Architektur.  Als  hervorragend- 
ster, wahrscheinlich  sogar  einziger  Künstler  im  Rate  der  Stadt 
trat  er  zweifellos  bei  der  Kirchenbaufrage  mehr  hervor,  als  ihm 
sonst  als  Mitglied  des  äußeren  Rats  zukam.  Sein  Wort  war 
wohl  das  ausschlaggebende  bei  der  Entscheidung  über  die  Kon- 
kurrenzarbeiten. Und  er  gab  seine  Stimme  dem  Fortschritt. 
Dann  wurde  er  mit  Hueber  bekannt  und  von  diesem  mit  Be- 
geisterung für  die  herrliche  Moderne  erfüllt.  Immer  hatte  er 
für  die  Baukunst  etwas  übrig  gehabt  — jetzt  trat  sie  ihm  fast 
gleichberechtigt  neben  dieMalerei.  Und  er  schufBilder  undSchnitte, 
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in  welchen  die  Architektur  sich  vordrängt,  das  Verhör  Quirins, 
die  Geburt  Mariä  und  den  Holzschnitt  der  Heiligen  Familie  am 
Brunnen.  Dann  erwachte  der  Wunsch,  mit  eigenen  Augen  das  ge- 
lobte Land  der  neuen  Kunst  zu  schauen,  und  er  gab  dem  Drange 
nach.  — Aber  ehe  von  Altdorfers  Italienfahrt  als  einer  Tatsache 
geredet  werden  darf,  muß  erst  erwiesen  sein,  daß  der  Maler 
daheim  eine  so  gründliche  Kenntnis  der  Renaissance-Architektur 
nicht  erwerben  konnte,  als  er  sie  ein  paar  Jahre  später  besitzt. 
Und  zugegeben  werden  muß,  daß  er  von  Hiebers  Modell  viel 
lernen  konnte  und  viel  gelernt  hat.  Nie  haben  sich  in  seinem 
Schaffen  die  Eindrücke  jenes  Entwurfes  ganz  verwischt.  Seine 
Vorliebe  für  Rahmenpilaster  mit  Rundscheiben  — für  Zentral- 
bauten, meist  mit  zwiebelförmig  geschwungenen  Kuppeln  — 
die  Säulenbalustraden,  von  kleinen  Pfeilern  unterbrochen  — 
vor  allem  die  so  charakteristisch  angeordneten  Türme  zu  beiden 
Seiten  des  Langhauses  — alle  diese  Motive  dankt  er  dem 
Augsburger. 

Und  noch  ein  Werk  der  Renaissance  zu  Regensburg  mag 
Einfluß  auf  ihn  gewonnen  haben:  Das  Tücher -Grabmal  im 
Dom,  1521  in  der  Vischerschen  Gießhütte  entstanden.  In 
dem  aufrechtstehenden  Rechteck  bilden  zwei  mit  köstlichen 
Ornamenten  gefüllte  Pilaster  mit  ihrem  reich  gegliederten  Ge- 
bälk und  mit  dem  sie  überspannenden  Rundbogen  den  äußeren 
Rahmen.  In  den  Zwickeln  Wappen  und  dem  gegebenen  Raum 
entwachsene  Ornamente.  Die  Kapitelle  zeigen  den  venezia- 
nischen Typus,  dem  sich  auch  Altdorfers  spätere  Varianten 
einordnen.  Dargestellt  ist  die  Begegnung  Christi  mit  dem 
kananäischen  Weib.  Den  Hintergrund  nimmt  ein  Zentralbau 
mit  flacher  Rundkuppel  ein.  Durch  die  geöffnete  Tür  erblickt 
man  einen  gotischen  Chorabschluß.  Daß  für  unseren  Maler 
die  stete  Nähe  einer  echten  Renaissance-Schöpfung  höchst 
wichtig  war,  ist  sicher.  Eine  Beeinflussung  zeigt  sich  wenig- 
stens in  einer  Arbeit  (die  aber  nach  der  Italienfahrt  anzusetzen) 
ziemlich  sicher:  In  dem  schönen  Entwurf  zu  einer  Holztür  (S. 
68,  Kupferstichkabinett  Dresden). 

Die  Reihe  der  Renaissance- Werke  Deutschlands,  welche 
plastische  Form  angenommen  haben,  ist  zu  Ende.  Nicht  ent- 
fernt hätte  ihre  Kenntnis  zur  Schöpfung  der  reifen  Arbeiten 
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Altdorfers  ausgereicht.  Verdankt  er  sie  vielleicht  den  Schriften 
von  Architekten  oder  von  Theoretikern?  Die  Frage  ist  zu  ver- 
neinen. Die  nordischen  Baumeister  waren  zu  Beginn  des  16. 
Jahrhunderts  noch  ganz  in  das  mittelalterliche  Zunftwesen  ein- 
gesponnen, wachten  eifersüchtig  darüber,  daß  nichts  aus  ihren 
«Ordnungen»  Draußenstehenden  bekannt  wurde,  und  begannen 
erst  sachte  sich  als  Künstler  zu  fühlen.  Ihre  Bildung  und 
ihre  Kenntnisse  waren  äußerst  gering.  Wenn  wirklich  einmal 
ein  biederer  Steinmetz  sich  theoretisch  ausließ,  so  war  gewiß 
nicht  die  Rede  von  künstlerischen  Dingen,  sondern  die  Kon- 
struktionslehren wurden  in  trockenem  Tone  erörtert:  So  in  den 
«Unterweisungen  Lorenz  Lochners  an  seinen  Sohn»  von  1516. 
Die  großen  italienischen  Theoretiker,  wie  Alberti,  waren  in 
Deutschland  nicht  bekannt,  und  selbst  Vitruv,  der  in  Italien 
um  jene  Zeit  in  den  Ruf  der  Unfehlbarkeit  kam, 'ward  erst  um 
die  Mitte  des  Jahrhunderts  von  Rivius  übersetzt. 

Ein  Mann  lebte  allerdings  in  Deutschland,  der  einen  glü- 
henden Drang  verspürte,  alle  künstlerischen  Kenntnisse  seiner 
Zeit  in  sich  zu  sammeln,  um  die  gefeierten  welschen  Meister 
an  Sicherheit  der  Formbeherrschung  zu  erreichen:  Albrecht 
Dürer.  Und  er  war  hochherzig  genug,  was  er  selbst  mühevoll 
gelernt,  seinen  Mitstrebenden  und  den  Kommenden  restlos  mit- 
zuteilen: Der  Größe  der  deutschen  Kunst,  nicht  nur  der  eigenen 
galt  sein  Sehnen.  Von  Dürers  theoretischen  Schriften  : «Unter- 
weisung der  Messung  mit  Zirkel  und  Richtscheit»  und  «Vier 
Bücher  von  menschlicher  Proportion»  ist  für  meine  Unter- 
suchung natürlich  nur  die  erste  wichtig.  Sie  stellt  einen  Lehr- 
gang der  angewandten  Geometrie  im  Anschlüsse  an  Euklid  dar, 
dessen  «Elementen»  die  Konstruktionen  zum  guten  Teil  ent- 
nommen sind,  selbstverständlich  stets  unter  Hinblick  auf  die 
Erfordernisse  der  bildenden  Kunst.  So  werden  Perspektive 
und  Architektur,  Ornamentbehandlung  und  Schrift  und  noch 
allerlei  abgewandelt.  In  den  Abschnitten  über  Baukunst  wech- 
seln Konstruktionen  von  spätgotischen  Pfeilern  und  Netz- 
gewölben mit  solchen  von  antikisierenden  Säulen,  bei  wel- 
chen er  auch  — Laubwerk  empfiehlt.  Er  hatte  dabei  die 
feste  Ueberzeugung,  genau  nach  Vitruvs  Vorschriften  zu  ver- 
fahren, den  er  unter  Jacopo  de  Barbaris  Leitung  in  Nürnberg 
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studierte.  Seine  Art,  die  lateinischen  Buchstaben  zu  zeichnen 
geht  nicht  auf  Paciolis  «Divina  proporzione»,  1509  in  Venedig 
gedruckt,  zurück,  sondern  auf  einen  Unbekannten,  dessen  An- 
sichten von  dem  Verfasser  der  berühmten  Chronik,  von  Hart- 
mann Schedel,  überliefert  wurden,  und  der  nach  Dehio  kein 
anderer  war,  als  Lionardo  selbst. 

Altdorfers  spätere  Buchstabenbildung  — z.  B.  auf  der 
Alexanderschlacht  — mag  der  Schrift  Dürers  manches  ver- 
danken. Seine  Architektur-Auffassung  ist  durch  sie  weder  um- 
fassender, noch  geläuterter  geworden : drei  Jahre,  bevor  die 
«Unterweisung»  im  Druck  erschien,  hatte  der  Regensburger 
sein  Susannabild  vollendet.  Seine  Beeinflussung  durch  das  all- 
gemein anerkannte  Haupt  der  deutschen  Malerei  war  ja  schon 
im  Figürlichen  keine  bedeutende  — in  architektonischen  Einzel- 
heiten konnte  sie  es  noch  weniger  sein. 

Zweimal  ist  Dürer  in  Venedig  gewesen,  gegen  Ausgang  des 
15.  Jahrhunderts  und  1505  bis  1507.  Er  war  bei  den  italieni- 
schen Meistern,  die  auch  in  der  so  fremden  Natur  das  Genie 
verspürten,  hochangesehen  und  mit  den  Besten  persönlich  be- 
kannt. Sicher  hat  der  Wissensdurstige  viel  über  künstlerische 
Dinge  mit  ihnen  gesprochen.  Gerade  damals  wuchs  in  der  La- 
gunenstadt das  Interesse  an  theoretischer  Erforschung  des  Künst- 
lerisch-Wirksamen, (1511  wurde  z.  B.  Fra  Giocondos  Vitruv- 
Uebersetzung  dort  gedruckt).  Dürer  hat  auch  genug  echte  Re- 
naissance-Bauten mit  eigenen  Augen  gesehen,  zu  Verona  den 
Palazzo  del  Consiglio,  und  in  Venedig  ein  gut  Teil  des  Dogen- 
palasthofs samt  der  Scala  dei  Giganti,  den  Uhrturm  am  Mar- 
kusplatz, die  alten  Prokurazien  und  Santa  Maria  dei  Miracoli. 
Allein  Meister  Albrecht  war  eine  viel  zu  selbständige  Natur, 
als  daß  er  sich  von  der  eigenen  Bahn  hätte  abdrängen  lassen. 
Er  sah,  bewunderte,  studierte  eitrigst,  kehrte  heim  — und  malte 
die  Dinge,  wie  sie  in  seinem  Kopf  inwendig  abgebildet  waren. 
Wir  sind  ihm  dankbar  dafür.  Der  deutschen  Nachbeter  des 
welschen  Stils  gab  es  bald  übergenug.  Die  originelle  Renais- 
sance Dürers  wird  immer  ihren  grotesken  Zauber  üben.  Man 
darf  nie  vergessen:  die  Gotik  war  Dürers  Lehrmeisterin,  die 
anmutige,  ein  wenig  hausbackene,  aber  dabei  so  poesie-  und 
gemütvolle  Gotik  Nürnbergs.  Und  wenn  ihm  draußen  noch  so 


wohl  gewesen,  daheim  wars  doch  am  schönsten.  So  hat  seine 
Renaissance  alle  Eigenschaften  mitbekommen,  die  ihm  selbst 
eingeimpft  worden.  Und  noch  eines:  Wenn  ein  italienischer 

Maler  ein  Bauwerk  in  einem  Bilde  anbringt,  hat  man  bei  dem 
engen  Zusammenschluß  der  bildenden  Künste  dortzulanden  fast 
jedesmal  den  Eindruck:  «Das  könnte  man  auch  so  bauen». 

Dürer  aber  war  Maler  und  Zeichner  und  nur  dies.  Er  versagt, 
wo  er  — selten  genug!  — wirklich  Gebilde  der  Baukunst  geben 
will,  wie  im  Skizzenbuch  mit  dem  Entwurf  zu  dem  großen  Markt- 
turm. Auf  Holzschnitten  und  Kupferstichen  hingegen  (in  Gemälde 
hat  er  fast  nie  Architektur  verwoben)  sind  ihm  Bauten  nur 
Faktoren  einer  beabsichtigten  Bildwirkung.  Ihm  war  ganz  gleich- 
gültig, ob  ein  solcher  Bau,  ein  solcher  Raum  in  Stein  oder  Holz 
herg^stellt  werden  konnte,  ihm  kam  nur  darauf  an,  ob  der  Ge- 
zeichnete auf  diesem  Blatt  gut  wirkte,  sich  mit  den  Figuren, 
mit  der  Eandschaft  zu  künstlerischer  Einheit  zusammenschloß. 
Und  so  wollen  auch  die  Einzelheiten  verstanden  werden.  Ein 
reines  Renaissance-Kapitell,  ein  reines  Gebälk  wird  man  bei 
ihm  vergeblich  suchen.  Die  Lust  zu  fabulieren  stak  ihm  zu 
tief  im  Blut,  und  ihm  war  Bedürfnis,  auch  ein  starres  Gebäude 
in  eitel  Leben  aufzulösen.  Daher  das  Laubwerk,  das  die  Säulen- 
schäfte wie  die  Kapitelle  umzieht,  daher  die  Tierwelt,  die  seine 
Bauten  oft  so  ergötzlich  bevölkert,  daher  die  Pulten  und  der 
Gestalten  Fülle,  die  sich  auf  Gesimsen,  an  Giebeln,  wo  immer 
nur  Platz  ist,  breit  macht,  und  Märchen  wie  das  alltägliche 
Leben  dem  toten  Steine  vermählt.  Es  ist  gezeichnete  Archi- 
tektur, als  solche  allein  gewollt  und  als  solche  entzückend.  Bei 
dem  Allerheiligenbildrahmen  hat  er  wohl  versucht,  mit  den  Altar- 
einfassungen, wie  er  sie  zu  Venedig  und  Verona  gesehen,  zu 
wetteifern.  Aber  auch  hier  ist  der  Eindruck,  daß  ein  Maler  den 
Entwurf  gefertigt,  der  vorherrschende.  Mantegna,  der  sonst  dem 
Nürnberger  so  viel  gegeben,  hat  auf  dessen  Architektur-Auffas- 
sung  kaum  eingewirkt,  und  Jacopo  de  Barbari  nur  durch  Ver- 
mittlung theoretischer,  insbesondere  perspektivischer  Gesetze, 
nicht  durch  eigene  künstlerische  Taten.  — 

Was  Altdorfer  von  seinen  größeren  Zeitgenossen  an  Re- 
naissance lernen  konnte,  war  Dürersche  Renaissance  — allein 
aus  seinen  reifsten  Jahren  finden  sich  eine  Reihe  von  Bauwerken 
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und  Baugliedern  rein  italienischen  Stils.  Höchstens  zu  jener 
Zeit,  da  Altdorfer  neben  Dürer  von  Kaiser  Max  beschäftigt 
wurde,  (um  die  Mitte  des  zweiten  Jahrzehnts),  und  später  noch 
einmal  im  Holzschnitt  der  Heiligen  Familie  am  Brunnen,  klingen 
vereinzelte  Motive  an  die  eigenwillige  Kunst  des  Nürnbergers 
an.  Gewiß  ist,  daß  Altdorfer  an  den  vorläufigen  Zeichnungen 
für  das  als  Prachtholzschnittwerk  beabsichtigte  «Gebetbuch» 
beteiligt  war.  Er  hatte  mit  Baidung  und  Cranach  zusammen  eine 
Lage,  eine  weitere  für  sich  allein  auszuführen.  Vielleicht  hat  er 
von  Dürer  flüchtigste  Skizzen  zugeschickt  erhalten,  die  er  sehr 
frei  kopierte.  Möglich  auch,  daß  er  an  den  Holzschnitten  der 
Ehrenpforte  mitgewirkt  hat.  Hier  lag  um  des  Gegenstandes  willen 
ein  einheitlicher  Plan  Dürers  notwendig  vor,  von  dem  nur  in 
geringfügigsten  Einzelheiten  abgewichen  werden  konnte.  Alt- 
dorfer soll  nach  Schmids  Forschungen  die  beiden  Ecktürme  ge- 
zeichnet haben.  Mir  persönlich  erscheint  dies  wenig  glaublich. 
Daß  die  ganze  Ausführung  in  der  Werkstatt  und  unter  den 
Augen  des  Meisters  erfolgte,  ist  viel  wahrscheinlicher.  Außer- 
dem hat  die  Renaissance-Architektur  Altdorfers  mit  der  Formen- 
sprache der  Ehrenpforte  nichts  gemein.  Das  Motiv  der  Statue 
in  Muschelnische  ist  das  einzige,  das  bei  ihm,  aber  in  anderer 
Gestalt,  wiederkehrt.  So  ist  es  für  die  Beurteilung  von  Alt- 
dorfers Architekten-Werdegang  sehr  gleichgültig,  ob  man  eine 
Mitwirkung  annimmt  oder  leugnet.  Fand  sie  statt,  so  muß  man 
rühmend  anerkennen,  daß  er  sich  von  jedem  Einfluß  Dürers 
frei  zu  machen  und  sich  einen  eigenen  Stil  zu  schaffen  verstand. 

Weit  stärker  griff  in  die  Entwicklung  des  Regensburgers 
auf  diesem  Gebiet  der  Künstler  ein,  welchen  Kaiser  Maximilian 
nächst  Dürer  am  häufigsten  beschäftigte,  dem  er  fast  den  ganzen 
«Weißkunig»  und  «Teuerdank»  zu  illustrieren  anvertraute.  Aller- 
dings mit  diesen,  mehr  kulturhistorisch  als  künstlerisch  interes- 
santen Schöpfungen  hat  es  Burgkmair  unserem  Maler  nicht  an- 
getan : Eher  mit  seinen  Bildern  und  mehr  noch  mit  seinen  Holz- 
schnitten, die  durch  ganz  Deutschland  wanderfen  und  in  alle 
Gauen  das  Evangelium  des  neuen  Stiles  trugen.  Gerade  weil 
Burgkmair  nicht  das  eigenschöpferische  Genie  Dürers  besaß, 
wohl  aber  eine  leichtbewegliche,  schnell-erregbare  Phantasie  und 
eine  glückliche  Anpassungsfähigkeit,  ward  er  der  eigentliche 
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Sendbote  der  italienischen  Renaissance  nach  dem  Norden.  An 
der  Oberfläche  haftete  sein  gefälliges,  eilig  und  skrupellos  pro- 
duzierendes Talent.  So  erfaßte  er  nicht  die  Größe  des  südlichen 
Formenstils,  nach  welcher  Dürer  rang,  wohl  aber  ein  gut  Teil 
ihres  sinnlichen  Farbenzaubers  und  mehr  noch  den  spielenden 
Reiz  ihrer  schöngeflochtenen  Ornamente.  Fast  ausschließlich  das 
Dekorative  reizte  ihn  an  der  Renaissance-Architektur  und  ließ 
ihn  sie  immer  und  immer  wieder  in  seine  Darstellungen  ver- 
weben. Vom  Raumeister  hatte  er  freilich  nicht  die  Spur  in  sich. 
Was  er  — und  seine  Urheberschaft  ist  fast  gesichert  — hei 
den  Wandmalereien  im  Damenhof  sich  an  konstruktiven  Un- 
möglichkeiten geleistet  hat,  ward  schon  erwähnt.  Ein  gleich 
schlimmes  Reispiel  bietet  sein  so  anmutiges  Bild  im  Berliner 
Kaiser  Friedrich-Museum,  die  Ruhe  auf  der  Flucht  nach  Aegyp- 
ten: Von  einem  Palaste  ist  nur  eine  Galerie  von  Marmorbogen 
über  korinthisierenden  Kapitellen  stehen  gebliehen  ; vorn  in  der 
Mittelaxe  der  hintereinander  gereihten  Bogen  eine  vereinzelte 
Säule,  von  der  sich  ein  Holzbalken  zu  einer  anderen  unter  den 
Arkaden  hinzieht.  Auch  die  Holzschnitte,  welche  vielleicht  seine 
glücklichste  architektonische  Erfindung  enthalten  und  seine  Vor- 
züge wie  seine  Fehler  am  deutlichsten  verraten,  »die  Götter», 
weisen  einen  groben  Verstoß  gegen  die  Gesetze  der  Baukunst  auf. 
Man  betrachte  das  Blatt  des  Sonnengotts  oder  das  des  Merkurs 
(B  41  und  45).  Der  Bekrönungsbogen  über  der  großen  Mittel- 
nische, in  welche  der  Gott  gestellt  ist,  gerät  (als  gebaut  gedacht) 
in  den  schlimmsten  Konflikt  mit  den  Bekrönungsbogen  der  Ne- 
bennischen mit  den  Riesenvasen.  Und  nur  die  vortretenden 
Rahmenpilaster  mit  den  blumengefüllten  Prunkaufsätzen  ver- 
decken im  Holzschnitt  den  Mangel  einer  Lösung.  Eine  — aller- 
dings zu  verschwenderische  — Fülle  köstlicher  Ornamente  ist 
über  diese  Blätter  verstreut,  und  der  Wechsel  von  großen  und 
kleinen  Nischen  (denn  als  fortlaufender  Fries  ist  die  Reihe  der 
Götter  gewollt)  erzeugt  einen  prachtvollen  Rhythmus.  Vielleicht 
(doch  sei  diese  Ansicht  als  unbeweisbare  Vermutung  geäußert) 
geht  dies  Prinzip  auf  die  Grundeinteilung  eines  Altars  von  Gio- 
vanni Minelli  in  den  Eremitani  zu  Padua  zurück.  Ein  in  der 
gleichen  Kirche  aufgestelltes  Gegenstück  desselben  Meisters  ist 
zwar  «1511»  datiert,  also  etwa  fünf  Jahre  nach  Burgkmairs 
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(zweiter)  Italienreise.  Aber  jener  erste  Altar  kann  wohl  geraume 
Zeit  vorher  bestellt  und  von  Burgkmair  gesehen  worden  sein. 
Es  findet  sich  an  ihm  nämlich  noch  ein  anderes  Motiv,  welches 
der  Augsburger  Meister  häufig  — zuletzt  auf  seinem  berühmten 
Estherbild  in  der  Pinakothek  Münchens,  1528  — verwendete  : 
Aus  Rundscheiben  weit  vortretende  Köpfe.  Aufzählung  und  Ver- 
folgung der  von  Burgkmair  gebrauchten  architektonischen  Motive 
können  in  dieser,  Altdorfer  gewidmeten,  Schrift  natürlich  nur 
beschränkten  Platz  beanspruchen.  Oft  und  mit  Vorliebe  ver- 
wertete er  neben  den  genannten  folgende.  Korinthisierende 
Säulen,  welche  gewöhnlich  kandelaberartig  gebildet  und  stark 
ausgebaucht,  mitunter  auch  mit  Gehängen  geschmückt  sind. 
Rahmenpilaster  sind  ihm  noch  lieber,  weil  er  sie  mit  den  gra- 
ziösesten Füllungen  bedenken  kann,  wogegen  er  das  Einfügen 
einer  Rundsc-heibe  ohne  weitere  Ornamentierung  vermeidet.  Die 
Kapitellformen  sind  der  venezianischen  Kunst  entlehnt,  aber  in- 
dividuell und  glücklich  variiert.  Welcher  Zeit  die  Vorbilder  ent- 
stammten, war  ihm  natürlich  höchst  gleichgültig.  So  mochte  er 
die  Anregung  zu  einem  Kapitell  mit  Widderköpfen  an  Stelle 
der  Eckvoluten  einem  ebenso  behandelten  zu  San  Marco  in 
Venedig  verdanken.  Bringt  er  dagegen  reine  Phantasieformen, 
so  wird  er  leicht  unerfreulich.  Man  vergleiche  etwa  das  Kapitell 
auf  dem  Blatte  des  Heiligen  Sebastian  aus  der  Heiligen-Folge. 
— Das  Gebälk  über  den  Säulen  und  Pfeilern  lädt  stark  aus, 
besonders  in  dem  als  Hauptstück  gebildeten  Karnies.  Bogen 
werden  wagerechtem  Gebälke  vorgezogen,  Verkröpfungen  sind 
schon  wegen  der  Licht-  und  Schatten- Effekte,  sowie  des  reicheren 
Linienspiels  halber  willkommen.  — Nischen  bringt  er,  meist  um 
als  Thron  zu  dienen,  in  jeder  Form,  besonders  gern  aber  mit 
einem  Halbrund  bekrönt,  das  eine  Muschel-  oder  Ornamentfül- 
lung birgt.  Gelegentlich  ahmt  er  dabei  das  bekannte  Eckakro- 
terion der  Lombardi  nach:  Eine  Rosette,  welcher  bei  reicherer 
Ausführung  vier  oder  fünf  dem  Giebel  sich  ansclimiegende  Blätter 
entsteigen.  Sehr  reizvoll  ist  die  Zusammenstellung  von  balda- 
chin-  oder  thronartiger  Nische,  welche  schräg  nach  der  Tiefe 
gestellt  ist,  mit  einer  im  Hintergründe  verlaufenden  offenen 
Säulengalerie.  — Ferner  liebte  er  es,  durch  vier  von  Bogen 
überspannte  Pfeiler  einen  Raum  auszuscheiden,  der  meist  von 
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einer  Kuppel  eingewölbt  ist.  Es  sind  dann  entweder  nur  die 
Zwischenräume  der  seitlichen  Pfeilerpaare  vermauert,  oder  alle 
Bogen  sind  ins  Freie  geöffnet.  Dies  Motiv,  das  mehrmals,  z.  B. 
auf  den  Flügeln  mit  den  Heiligen  in  Augsburg,  auf  dem  großen 
Gemälde  mit  dem  Kaiser  Konstantin  im  Germanischen  Museum 
wiederkehrt,  entstammt  vermutlich  Eindrücken  aus  dem  Chor- 
innern  der  Kirche  S.  Maria  dei  Miracoli  zu  Venedig  - — - viel- 
leicht aber  auch  einer  Beeinflussung  durch  Dürer,  wenn  dieser 
auch  zu  dem  dekorativen  Prachtstück  der  Annakapelle,  zur  Ge- 
dächtnistafel Jakob  Fuggers  (wohl  schon  vor  dessen  Tod,  1525, 
aufgestellt)  die  Vorzeichnung  geliefert,  wie  dies  für  die  Beliefs 
«Simson  im  Kampf  gegen  die  Philister»  und  «Auferstehung» 
durch  Skizzen  in  den  Kupferstichkabinetten  Berlin  und  Wien 
belegt  wird.  Aber  die  prunkvoll  behandelte  Architektur  hat  so 
viel  Verwandtschaft  mit  Burgkmairschen  Erfindungen,  ja  die 
Stellung  der  Figuren  im  Raum  ist  sogar  so  ähnlich  wie  auf  dem 
Nürnberger  Bild,  daß  ich  lieber  an  seine  Urheberschaft  glaube. 
Vielleicht  aber  ist  auch  der  Augsburger  Plastiker  Daucher  von 
Burgkmair  beeinflußt  zu  dieser  Lösung  gelangt,  oder  hat  seiner- 
seits dem  Maler  die  entscheidende  Anregung  zu  ähnlichen  Ent- 
würfen gegeben.  Das  köstlichste  Werk  seiner  feinen  Hand  zeigt 
solche  Architektur  in  allerreichster  Gestaltung:  Ich  meine  die 
Marientafel  aus  Sollenhofer  Kalk,  welche  Kaiser  Karl  V.  für  seine 
Tochter  bestellte,  als  sie  im  Jahre  1520  nach  Portugal  heiratete. 
Sie  gehört  jetzt  zu  den  wertvollsten  Schätzen  der  Fürstlichen 
Sammlung  Sigmaringen.  Eine  Beeinflussung  Altdorfers  durch 
Werke  Dauchers  konnte  ich  nirgends  entdecken.  Fraglich  genug 
ist  auch,  ob  er  auch  nur  eines  kennen  gelernt  hat.  — Nach  dieser 
Abschweifung  sind  noch  einige  Lieblingsmotive  Burgkmairs  nach- 
zutragen: Fassettierungen  in  Bogen  und  Gewölben,  wie  auf  einem 
seiner  schönsten  Blätter,  dem  reitenden  Kaiser  Maximilian  von 
1518;  Delphine  in  mannigfaltigster  Verwendung;  Girlanden  etc. 
In  der  Frühzeit  mischen  sich  noch  gotische  Elemente  den  Renais- 
sance-Formen bei.  Hierher  gehören  das  Bild  der  Petersbasilika 
von  1501  und  die  bekannte  prächtige  Krönung  Mariä,  beide  in 
der  Augsburger  Gemäldesammlung,  ln  der  mittleren  Epoche 
wird  die  Architektur  als  solche  am  folgerichtigsten  behandelt, 
so  auf  dem  Kaiser  Konstantin-Bild  in  Nürnberg,  wo  ihre  Formen 
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eine  seltene  Mäßigung  zeigen  und  fast  nur  durch  die  Ver- 
hältnisse wirken.  Später  herrscht  das  Ornamentale  zu  sehr 
vor.  Selbst  wo  Burgkmair,  wie  auf  dem  Esther-Gemälde  in 
München,  eine  ganze  Renaissance-Stadt  geben  will,  ist  dem 
schmückenden  Beiwerk  eine  zu  wichtige  Rolle  zugeteilt,  und 
man  vergißt  über  den  entzückenden,  meist  als  Reliefs  an 
Pfeilerschäften,  Füßen  und  Kapitellen  gedachten  Verzierungen 
doch  nicht,  daß  von  einer  Bewältigung  baukün$tleriseher  Formen 
keine  Rede  sein  kann.  Er  nähert  sich  gerade  hier  wieder  der 
Renaissance-Auffassung  der  Niederländer,  von  welchen  er  mög- 
licherweise in  seiner  Jugend  ausgegangen  ist.  Wahrscheinlich 
aber  schafft  nur  Wahlverwandtschaft  die  Aehnlichkeit. 

Bei  Altdorfer  weist  eine  Reihe  von  Motiven  auf  das  Stu- 
dium Burgkmairscher  Werke  hin.  Sie  werden  bei  Besprech- 
ung der  einzelnen  Arbeiten  ihre  Würdigung  finden.  Allein  es 
gab  mehr  Trennendes  als  Gemeinsames.  Vor  allem:  Unser 
Maler  ist  auffallend  arm  an  Ornamenten,  und  die  Plastik  wird 
nur  höchst  selten  der  Architektur  zur  Mithilfe  beigegeben.  Und 
noch  eine  Tatsache  läßt  von  vornherein  sehr  daran  zweifeln, 
daß  Altdorfer  seine  Renaissance-Kenntnis  vornehmlich  von 
Burgkmair  bezog:  Seit  seiner  ersten,  um  1500  anzusetzenden 
Reise  nach  Italien  malte  und  schnitt  dieser  im  neuen  Stil ; 
mindestens  die  Holzschnitte  waren  ebenso  lang  bereits  dem 
Regensburger  zugänglich  — aber  erst  nach  1520  tritt  er  und 
zwar  ganz  unvermittelt,  mit  einem  solchen  Verständnis  der 
italienischen  Renaissance  gegenüber,  daß  Burgkmair  in  der  rein 
architektonischen  Auffassung  hinter  ihm  zurückbleibt. 

Dagegen  haben  ihm  die  übrigen  Augsburger  Künstler, 
(Amberger,  der  später  und  hauptsächlich  im  Bildnisfach  ge- 
arbeitet, scheidet  aus)  also  vor  allen  Hans  Holbein  der  Aeltere, 
die  beiden  Jörg  Breu,  Ulrich  Apt,  Gumpolt  Giltlinger  u.  a.  ihre 
Kenntnis  der  neuen  Weise  im  wesentlichen  zu  verdanken. 
Sie  sind  denn  auch  auf  diesem  Gebiet  von  ihrem  Lehrmeister 
recht  abhängig,  nur  daß  keiner  — Holbein  in  dem  einzigen 
Triptychon  zu  München  ausgenommen  — ihn  auch  nur  ent- 
fernt erreichte.  Von  ihnen  hatte  Altdorfer  um  so  weniger  zu 
lernen,  als  sie  nur  wenig  in  Holzschnitten  und  Kupferstichen 
sich  betätigten  und  auch  dann  meist  auf  figürliche  Darstellungen 
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sich  beschränkten.  Der  jüngere  Holbein,  dessen  geniale  Form- 
begabung den  neuen  Stil  so  virtuos  meisterte,  scheint  auch 
nicht  auf  ihn  gewirkt  zu  haben,  zumal  er  bald  nach  Basel  und 
von  dort  nach  England  verzog.  Auch  haben  seine  Arbeiten  im 
Südosten  Deutschlands  wenig  Verbreitung  gefunden.  Wohl 
kommt  bei  dem  Regensburger  hier  und  dort  ein  Motiv  vor,  das 
Holbein  ähnlich  bringt.  Aber  die  Verwandtschaft  ist  so  gering 
und  so  selten,  daß  man  von  Zufall  reden  muß.  Und  die 
Bibelholzschnitte  des  Baslers  wurden  erst  zu  einer  Zeit  ge- 
druckt, zu  der  Altdorfer  längst  ein  Fertiger  war. 

Die  Nürnberger  Künstler  standen  alle  mehr  oder  minder 
unter  dem  Banne  Dürers.  Seine  Renaissance-Auffassung  ward 
darum  so  ziemlich  auch  die  ihre.  Dies  gilt  uneingeschränkt 
von  den  Gehilfen:  Von  seinem  Lieblingsbruder  Hans  und  von 
Hans  Springinklee.  Auch  der  begabte,  aber  unselbständige 
Hans  von  Kulmbach  hat  sich  ihm  bedingungslos  untergeordnet. 
Sein  schönes  Madonnenbild  im  S.  Sebald  zu  Nürnberg  von 
1513  verwertet  eine  zwei  Jahre  früher  entstandene  Zeich- 
nung Dürers,  welche  das  Kupferstichkabinett  in  Berlin  ver- 
wahrt. ln  den  vervielfältigenden  Künsten  spielt  er  keine  große 
Rolle.  — Hans  Schäufelein  kommt  hier  nicht  in  Betracht.  — 
Bei  Hans  Baidung  Grien  tritt  die  Architektur  zurück.  Dieser 
kraftvolle,  eigenartige  Künstler  war  eine  durchaus  plastische 
Natur.  Bringt  er  einmal  Bauwerke,  so  fügt  er  darum  gern 
Friese  von  Reliefs  in  die  ungegliederten  Mauerflächen.  Im 
Holzschnitt  gibt  er  fast  ausschließlich  figürliche  Darstellungen. 
— Die  beiden  Beham  gehörten  der  jüngeren  Künstlergeneration 
an,  welcher  die  italienische  Formensprache  bereits  geläufiger 
war.  Barthel  ward  um  seines  auffallenden  Talents  willen  von 
Herzog  Albrecht  IV.  von  Bayern  mit  Geldmitteln  zu  einer 
Studienreise  nach  dem  Süden  ausgestattet.  Daß  Hans  Sebald 
gleichfalls  in  Italien  gewesen,  ist  urkundlich  nicht  verbürgt  — 
aber  höchst  wahrscheinlich.  Wo  nicht,  so  hat  ihn  sein  Bruder 
in  den  neuen  Stil  eingeführt,  den  er  aber  im  Architektonischen 
weit  weniger  beherrscht,  als  Altdorfer.  Man  vergleiche  nur 
seine  Phantasiepaläste  auf  dem  «Fest  der  Herodias»  oder  auf 
dem  Blatte  der  «Sonne»  aus  der  Planetenfolge  mit  dem  Susanna- 
bilde!  Eine  Beeinflussung  Altdorfers  durch  die  Brüder  Beham  ist 
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— auf  dem  Gebiete  der  Architektur  — ausgeschlossen.  — 
Peter  Flötner  ist  ein  Genie  der  ornamentalen  Erfindung  und 
bewährt  sich  als  solches  in  dem  Verzierungsprachtstück  des 
Hirschvogelsaals.  Auch  als  Plasiiker  und  Medailleur  leistet  er 
Geistvolles.  Minder  interessieren  ihn  architektonische  Einzel- 
heiten. Zudem  entstammt  auch  er  der  jüngeren  Generation, 
zu  welcher  Jakob  Binck,  der  spätere  Hofmaler  Christians  IV. 
von  Dänemark  erst  recht  zu  zählen.  — Vielleicht  ist  auch  der 
unbekannte  Kupferstecher,  welcher  sich  J.  B.  zeichnet,  ein 
Nürnberger  gewesen.  Zu  Motiven  der  Baukunst  greift  er  selten, 
z.  B.  auf  der  Allegorie  von  1529  (B.  30). 

Auch  von  Zeitgenossen  aus  anderen  Gauen  Deutschlands 
konnte  Altdorfer  wenig  oder  nichts  gewinnen.  Lukas  Cranaeh 
war  der  Architektur  auf  Gemälden,  wie  auf  Holzschnitten  ab- 
hold. — Grünewald,  dem  der  Begensburger  in  vielem  verwandt 
war,  an  dessen  Genialität  er  aber  nicht  entfernt  hinanreichte, 
war  ausschließlich  Maler  und  liebte  eine  phantastische,  höchst 
originelle  Spätgotik.  Auch  ist  fast  unmöglich,  daß  Altdorfer 
Werke  des  Kolmarer  Meisters  kennen  gelernt  hat.  — In  Straß- 
burg blühte  eine  Schule,  die  eifrig  für  den  neuen  Stil  warb. 
So  war  ein  Meister  Jakob  von  dort  lange  in  Venedig  tätig.  Von 
ihm  stammen  zwölf  Blätter  von  1503,  «der  Triumph  Cäsars», 
nach  Schülern  Mantegnas,  eine  allegorische  Darstellung  «Istoria 
Romana»,  welche  auf  die  gleiche  Quelle  zurückgeht,  und  eine 
Kopie  nach  Montagnas  «Madonna  mit  den  heiligen  Sebastian 
und  Rochus».  Weit  bedeutender  war  Johann  Wechtlin,  der 
nachweislich  zwischen  1506  und  1519  sich  in  Straßburg  auf- 
hielt. Reine  venezianische  Renaissance  spiegeln  seine  Madonna 
in  der  Nische  und  sein  prächtiges  Symbol  des  Todes,  gewiß 
einer  der  geistvollsten  und  formvollendetsten  Holzschnitte  jener 
Tage.  Altdorfer  mag  sie  gekannt  und  sein  Stilgefühl  an  ihnen 
geläutert  haben.  — Von  den  wichtigeren  Meistern  zu  Ulm 
nahm  der  ältere  Zeitblom  die  Moderne  nicht  mehr  auf.  Martin 
Schaffner  gab  sich  ihr  mit  eifrigem  Bemühen  hin  und  leistete 
Tüchtiges,  wo  er  sich  an  Motive  von  Burgkmairs  Arbeiten 
hielt  — versuchte  er  sich  aus  eigener  Kraft,  versagte  er.  Am 
charakteristischsten  sind  seine  großen  Gemälde:  Verkündigung 
und  Tod  Mariä  in  der  Münchener  Pinakothek  sowie  die  An- 
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betung  der  Könige  und  Mariä  Tempelgang  im  Germanischen 
Museum.  — Der  große  Tiroler  Meister  Pacher  blieb  der  Gotik 
treu.  — In  Regensburg  selbst  lebte  kein  Maler,  von  dem  Altdorfer 
in  die  Formengebung  der  Renaissance  eingeführt  werden  konnte. 
Es  ist  ja  nicht  unmöglich,  daß  er  in  seinen  Anfängen  der 
Miniaturmalerei  nahestand,  welche  gerade  in  seiner  Vater- 
stadt um  die  Wende  des  15.  Jahrhunderts  zu  hoher  Blüte  ge- 
diehen war.  Ihren  bedeutendsten  Vertreter  besaß  sie  in  Furth- 
meyer. Sein  fünfbändiges  Missale  in  der  Staatsbibliothek  zu 
München  weist  aber  nur  gotische  Gebäude  auf.  Michael  Osten- 
dorfer, der  von  1519  ab  in  Regensburg  erwähnt  wird,  konnte 
einem  Künstler  wie  Altdorfer  nichts  geben. 

Die  Reihe  der  deutschen  Kunstgenossen  ist  durchlaufen, 
und  nur  die  Wenigsten  vermochten  mitbestimmend  auf  den 
Architekten- Werdegang  unseres  Malers  einzuwirken.  Auch  aus 
der  damals  so  verbreiteten  Chronik  Schedels,  aus  jenem  spassi- 
gen  Zeugnis  unverfrorener  Naivität,  war  nichts  für  ihn  zu  holen. 
Ihr  Verfasser  hatte  zwar  selbst  in  Padua  studiert.  Allein  die 
primitiven  Holzschnitte  seines  dickleibigen  Buches,  zum  größten 
Teil  von  Wohlgemuts  Handwerkerhand  gezeichnet,  gaben  dem 
Wißbegierigen  keine  Anschauung  von  den  Kunstschätzen  Ita- 
liens. Sie  sind  teilweise  nur  verballhornte  Nachahmungen  der 
feinsinnigen  Illustrationen,  mit  welchen  ein  unbekannter  italie- 
nischer Künstler  Breydenbachs  «Sanctae  peregrinationes»  geziert 
hat.  (So  die  Ansicht  von  Candia.)  Für  die  Beurteilung  des 
Werkes,  welchen  eine  Abbildung  in  diesem  Konversationslexikon 
des  16.  Jahrhunderts  besaß,  genügt  wohl  die  Tatsache,  daß  für 
Padua,  Trier  und  Marseille  derselbe  Stock  verwendet  wurde ! 
Der  Phantasieentwurf  des  Tempels  Salomonis  zeugt  von  arm- 
seligster Erfindung. 

Noch  ist  der  Wahrscheinlichkeit  Rechnung  zu  tragen,  daß 
Altdorfer  auch  die  Stiche  fremdländischer  Meister,  vor  allen 
italienische  gesehen  hat.  Sie  wanderten  in  jener  Zeit  der  Be- 
geisterung für  die  welsche  Kunst  zahlreich  genug  über  die  Alpen. 
Und  Regensburg  zählte  neben  der  Residenz  der  Fugger  zu  jenen 
Städten,  welche  am  eifrigsten  Handelsbeziehungen  zu  Venedig 
pflegten.  Und  in  der  Tat  hat  Altdorfer  mehrfach  italienische 
Stiche,  Niellen  und  Plaketten  kopiert.  So  ist  sein  Ornament- 
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stich  (P  106)  das  Abbild  eines  Niello,  sein  Centauer  (B  37) 
Wiederholung  einer  Plakette.  Ein  Niello  des  Pietro  da  Cesena, 
Prudentia  mit  dem  Spiegel  in  der  Hand  auf  einem  Drachen 
sitzend,  hat  er  sogar  zweimal  benutzt.  Dem  Stiche  Marcantons 
B 297  entspricht  das  Blatt  B 34  unseres  Meisters.  Die  kunst- 
reiche, vergoldete  Pferdeschabracke  eines  Reiters  auf  der  Ale- 
xanderschlacht trägt  in  einer  Rundscheibe  das  Abbild  der  Alma 
Justitia,  gestochen  von  Giovanni  Antonio  da  Brescia  (B  18).  Und 
ähnliche  Füllungen  auf  zwei  anderen  Pferderüstungen  gehen 
dem  Stil  nach  offenbar  gleichfalls  auf  italienische  Muster,  die 
eine  wohl  auf  Marcanton  (B  71),  zurück.  Andere  Vermutungen 
werden  später  genannt  werden.  Hier  genügt,  daß  die  Kenntnis 
einer  recht  beträchtlichen  Zahl  italienischer  Arbeiten  nachge- 
wiesen ist.  Aber : Konnte  er  aus  ihnen  auch  die  Formensprache 
der  Renaissance-Architektur  erlangen?  Ich  glaube  nicht.  Denn 
nur  äußerst  spärlich  verwenden  sie  Motive  der  Baukunst.  Von 
Mantegnas  Stichen  käme  nur  die  Geißelung  Christi  mit  ihrer 
prächtigen  Säulenhalle  in  Betracht.  Ihre  Kapitelle  zeigen  ent- 
fernte Aehnlichkeit  mit  denen  unseres  Meisters.  Die  Stiche  nach 
Mantegnas  Triumphzug  geben  wohl  mancherlei  reiche  Architek- 
tur — aber  nirgends  findet  sich  in  Altdorfers  Kunst  ihr  Echo. 
Giovanni  Antonio  da  Brescia  und  Mocetto  bewegen  sich  nur  im 
Figürlichen.  Der  venezianische  Meister  «J  B mit  dem  Vogel» 
bringt  gelegentlich  ein  Bauwerk  an  — keinem  ähnelt  eines  der 
von  dem  Regensburger  geschaffenen.  Auf  allen  den  mannigfal- 
tigen Blättern  Marcantons  erlangt  die  Architektur  nirgend  Be- 
deutung. Martino  da  Udine,  welcher  «Pellegrino  da  San  Da- 
miano» genannt  ward  und  sich  P P zeichnete,  ein  Schüler  des 
Giovanni  Bellini,  hat  in  seinem  Kupferstich,  «der  Triumph  des 
Silen»  (P.  4)  Bauwerke  voll  der  üppigsten  Phantasie  entworfen. 
Wenn  aber  ein  deutscher  Künstler  von  ihm  beeinflußt  ward, 
dann  war  es  nicht  Altdorfer,  sondern  Burgkmair,  auf  dessen 
Estherbild  die  Pfeiler  ganz  ähnlich  wie  dort  mit  Reliefs  über- 
laden sind.  An  Kupferstichen  bliebe,  da  natürlich  nicht  alle 
Arbeiten  aufgezählt  werden  können,  nur  noch  das  Blatt  «Bra- 
mantes»  (N.  2046)  übrig,  welches  ausschließlich  Architektur 
ohne  jede  Staffage  wiedergibt,  das  Werk  einer  träumenden  Bau- 
meister-Phantasie. Aber  auch  von  hier  führt  keine  Brücke  zu 


Altdorfers  Schaffen  — man  könnte  höchstens  beim  Betrachten 
der  Bogengänge  im  Erdgeschoß  des  linken  Palastes  an  das  glei- 
che Motiv  auf  dem  Susannabilde  denken  und  die  Bekrönung 
des  die  Straße  abschließenden  Tors  mit  jener  auf  dem  vorsprin- 
genden Flügel  desselben  Gemäldes  vergleichen. 

Nur  zögernd  bequemte  sich  die  aristokratische  Kunst  Italiens 
auch  zu  dem  gröberen,  populären  Holzschnitt.  Die  Deutschen, 
Dürer  voran,  waren  hier  vorbildlich.  So  ist  nur  ein  Holzschnitt- 
werk zu  erwähnen,  das  für  Altdorfer  von  Wert  sein  konnte : 
die  Hypnerotomachia  Polifilos,  deren  erste  Auflage  zu  Venedig 
bei  Aldus  Manutius  im  Jahre  1499  gedruckt  wurde.  Ein  mit 
Namen  noch  nicht  sicher  zu  bestimmender,  einheimischer  Künst- 
ler hat  die  phantastischen  Zeichnungen  zu  dem  bizarren  Buch 
entworfen.  Von  Bauten  wird  viel  darin  gefabelt.  Sie  zeigen  die 
unmittelbarste  Anlehnung  an  die  Schule  der  Lombardi.  So 
werden  ihre  Eckakroterien  benutzt  (Hz.  108),  die  perspektivische 
Spielerei  von  der  Fassade  an  der  Scuola  di  S.  Marco  kehrt 
wieder  (Hz.  17),  Umrahmungen  von  Grabmälern  oder  Altären 
vom  Ausgang  des  15.  Jahrhunderts  finden  ihr  Gegenstück  in 
einem  Nischenthron  (Hz.  110)  etc.  Ein  grotesker  sechseckiger 
Tempel  mit  einwärts  geschweifter  Rundkuppel  (Hz.  72)  gemahnt 
an  den  Lieblingstraum  der  Renaissance,  an  den  Zentralbau. 
Mehr  als  aus  Burgkmairs  Arbeiten  hätte  der  Regensburger  aus 
diesen  etwas  unbeholfen  geschnittenen  Zeichnungen  nicht  lernen 
können.  Uebereinstimmungen  mit  seiner  Kunst  sind  denn  auch 
selten  und  äußerst  gering. 

Schwerwiegend  war  der  Einfluß  der  niederländischen  Mei- 
ster auf  die  deutschen  Maler,  wenngleich  nur  in  den  nächst- 
gelegenen Gebieten  und  den  Rhein  aufwärts.  Aber  in  den  ver- 
vielfältigenden Künsten  standen  sie  hinter  diesen  zurück.  Der 
einzige  Lukas  von  Leyden  hat  Ende  des  15.  Jahrhunderts  und 
in  den  ersten  Jahrzehnten  des  folgenden  feine  und  großartige 
Arbeiten  im  Kupferstich  geleistet.  Und  die  Leydener  Chronik 
von  1517  ist  durch  seine  Holzschnitte  zu  einem  Werk  von  ganz 
anderem  Wert  gediehen  als  der  dicke  Schweinslederband  des 
biederen  Hartmann  Schedel.  Drei  Kopieen  nach  Burgkmair  in 
der  Chronik  beweisen,  wie  sorglich  selbst  ein  Meister  von  Lukas 
Begabung  und  Ruf  die  deutschen  Holzschneider  zu  studieren 
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für  nützlich  hielt.  Bauwerke  bringt  der  Niederländer  auf  seinen 
Blättern  selten  an,  und  wenn,  so  haben  sie  mit  Altdorfers  Weise 
nicht  die  entfernteste  Aehnlichkeit. 

Es  sei  hier  nochmals  betont,  daß  nur  versucht  wurde,  sämt- 
liche Bildungs-Möglichkeiten  Altdorfers  aufzuzählen.  Die  Holz- 
schnitte und  Kupferstiche  der  damals  berühmten  süddeutschen 
Künstler,  vor  allen  die  Dürers  und  Burgkmairs,  die  italienischen 
Stiche,  die  er  kopierte ; was  die  bildende  Kunst  zu  Regensburg 
geschaffen,  und  die  Bauten  zu  Amberg;  die  Donauufer  zum 
mindesten  bis  Sarmingstein  stromabwärts  hat  unser  Meister 
sicher  gekannt.  Von  allem  Uebrigen  kann  man  es  höchstens 
vermuten,  und  nur  in  seltenen  Fällen  (z.  B.  bei  benachbarten 
Städten)  wird  die  Vermutung  zur  Wahrscheinlichkeit.  Aber 
selbst  zugegeben,  eine  Kette  glücklicher  Zufälle  habe  Altdorfer 
gestattet,  sämtliche  im  Süden  Deutschlands  ihm  gebotenen  An- 
regungen in  sich  aufzunehmen  : Zur  Erklärung  der  Architekturen 
in  allen  seinen  Arbeiten  reichen  sie  nicht  aus.  Wohl  zu  einer 
großen  Zahl.  Hierher  gehören  an  Gemälden  von  Bedeutung : Die 
heilige  Familie  am  Brunnen  im  Kaiser  Friedrich-Museum  zu 
Berlin,  die  Quirinuslegende  im  Germanischen  Museum  zu  Nürn- 
berg und  die  Geburt  Mariä  in  Augsburg.  Ergänzend  treten  eine 
beträchtliche  Menge  von  Kupferstichen,  Holzschnitten  und  Ra- 
dierungen hinzu,  so  namentlich  die  große  Holzschnittfolge  : «Von 
der  Sünde  und  Erlösung  des  Menschengeschlechts».  Nicht  voll 
erklärt  sind  dagegen  die  Bauformen  auf  den  drei  Bildern  der 
Münchner  Pinakothek,  «Susanna  im  Bade»,  «Schlacht  von  Ar- 
bela»  und  «Maria  auf  dem  Wolkenthron»  ; auf  dem  Berliner 
Gemälde  «Der  Bettel  sitzt  der  Hoffart  auf  der  Schleppe»;  und 
endlich  auf  der  «Heiligen  Nacht»  in  der  Gemäldesammlung  des 
Kaiserhauses  in  Wien.  Nicht  minder  unverständlich  bleibt  die 
Architekturbehandlung  mehrerer  Holzschnitte,  von  denen  zwei 
der  «Schönen  Maria»  gewidmet,  während  ein  dritter  den  Ent- 
wurf einer  Holztür  gibt,  sowie  eine  Reihe  von  Kupferstichen. 
In  allen  diesen  Werken  ist  die  Formensprache  so  ausgeprägt 
oberitalienisch,  genauer  gesagt,  so  venezianisch,  daß  eine  Stu- 
dienreise Altdorfers  in  das  gelobte  Land  der  neuen  Kunst  an- 
genommen werden  muß,  obschon  keine  Urkunden-Belege  dafür 
zu  erbringen.  Eine  nochmalige  Durchforschung  des  Regensburger 
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Stadtarchivs  hat  kein  neues  Material  ergeben.1  Einem  Irrtum 
gilt  es  vorzubeugen.  Nichts  liegt  mir  ferner  als  die  Meinung, 
daß  ein  echter  Künstler  sein  Werk  aus  erlernten  und  gefun- 
denen Motiven  zusammenfüge.  Ich  weiß  sehr  wohl,  daß  eine 
freischaffende  Phantasie  erst  die  Idee  des  Ganzen  erzeugt,  und 
daß  diese  jedem  Teile  seine  Rolle  der  Wirkung  gemäß  bestimmt. 
Und  wo  ein  solcher  Geist  einer  fremden  Anregung  folgt,  ge- 
staltet er  sie  neu  aus  dem  Gedanken  seines  Werkes  heraus. 
Altdorfer  besaß  eigenschöpferische  Phantasie.  Aber  gerade  des- 
halb vermag  nur  eine  Italienfahrt  seine  späteren  Arbeiten  be- 
greiflich zu  machen.  Denn  auch  die  stärkste  Einbildungskraft 
— es  sei  denn  gerade  jene  des  Genies,  das  einen  neuen  Stil 
erschafft  — hat  nicht  die  Fähigkeit,  in  einem  nicht  bekannten 
Stile  zu  phantasieren.  Und  der  Regensburger  hat  in  Farben 
Bauwerke  geträumt,  von  denen  er  nur  einzelne  wenige  Glieder 
daheim  kennen  lernen  konnte,  deren  meiste  Einzelbildungen  und 
vor  allem,  deren  große  Form  nur  in  Italien  zu  finden  waren. 
Hätte  er  seine  Einbildungskraft  allein  mit  dem  zu  Hause  Ge- 
botenen, mit  dem  vom  Hörensagen  Erworbenen  ausgerüstet,  sie 
hätte  wohl  eine  bizarre,  wunderlich  groteske,  aber  niemals  ita- 
lienische Renaissance  geschaffen. 


1 Herr  Stadtbauassistent  Dr  Schmidt  in  Regensburg  hatte  die  Güte, 
sich  dieser  Aufgabe  in  zuvorkommendster  Weise  zu  widmen. 


III.  KAPITEL. 


Die  Werke  vor  der  italienischen  Reise. 

Bevor  der  Versuch  gemacht  wird,  bestimmte  Bauten  in 
Oberitalien  als  vorbildlich  für  architektonische  Entwürfe  Alt- 
dorfers zu  erweisen,  habe  hier  die  Würdigung  seiner  früher 
entstandenen  ihren  Platz. 

Nur  der  Vollständigkeit  halber  ist  die  unbedeutende,  roma- 
nische Kapelle  auf  dem  kleinen  Bilde  im  Berliner  Kaiser  Fried- 
rich-Museum, Hieronymus  in  einer  Waldlandschaft,  zu  er- 
wähnen. Es  ward  1507  gemalt.  Drei  Jahre  später  ist  das 
erste  Bild  bezeichnet,  in  welchem  der  Architektur  eine  größere 
Rolle  zugeteilt  : Die  heilige  Familie  am  Brunnen  in  der  gleichen 
Sammlung.  Die  perspektivische  Darstellung  ist  nur  für  den 
ersten  Anblick  geglückt.  Sehr  bald  machen  sich  dem  Betrach- 
tenden die  groben  Fehler  peinlich  bemerkbar,  so  der  Mangel 
eines  Augenpunkts,  die  für  fast  jedes  Gebäude,  wie  für  den 
Seespiegel  verschiedene  Höhenlage  der  Horizontlinie,  die  unver- 
mittelte und  übermäßige  Größenabnahme  der  ferner  gerückten 
Bauwerke  u.  a.  m.  Diese  selbst  tragen  noch  keine  Anzeichen 
der  kommenden  Renaissance.  Ihre  Formen  sind  fast  durchweg 
dem  romanischen  Stil  entlehnt.  Enggestellte  Bogengänge  auf 
Säulen  finden  sich  mehrmals:  durch  die  äußere  Vorhalle  von 
St.  Emmeram  mag  sie  der  Maler  liebgewonnen  haben.  Mehrere 
Häuser  tragen  rechteckige  Erker,  welche  die  für  Altdorfer 
charakteristische  Unterstützung  weisen:  Ueber  zwei  weit  vor- 
springende Steinbalken  spannt  sich  ein  Rundbogen  aus  gleichem 
Stoff.  Darüber  läuft  ein  Gesims.  Fachwerk  wird  gern  ver- 
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wendet,  wohl  schon  der  Farbenwirkung  halber.  Die  Giebel- 
dächer sind  übertrieben  hochgezogen.  Den  größten  Wert  maß 
Altdorfer  offenbar  dem  auffällig  in  den  Vordergrund  gestellten 
mächtigen  Brunnen  bei,  und  es  ist  wichtig  genug,  daß  der 
Maler  schon  in  so  früher  Zeit  gelegentlich  ein  architektonisches 
Motiv  zum  Hauptgegenstand  eines  Bildes  wählte.  Gewollt  ist 
ein  Brunnen  in  der  neuen,  welschen  Art  — gemalt  allerdings 
nicht.  Die  Grundform  ist  die:  Eine  Mittelsäule  mit  bekrönender 
Figur  entwächst  einem  großen,  runden  Becken.  Dieses  ist  auf 
der  Unterseite  mit  Buckeln  geschmückt,  einer  spätgotischen 
Zierform,  die  Altdorfer  besonders  liebte.  Darüber  ein  Fries  mit 
winzigen  Putten  im  Belief.  Ein  Löwenkopf  ragt  daraus  hervor. 
Die  Mittelsäule  beginnt  mit  einem  Untersatz,  der  einem  oben  und 
unten  zusammengeschnürten  und  schwer  belasteten  Rohrbündel 
gleicht,  wodurch  die  Stäbe  in  der  Mitte  nach  außen  gedrückt 
werden.  Dies  «Rohrbündelmotiv»,  wie  ich  es  von  jetzt  ab 
kurz  benennen  will,  galt  augenscheinlich  in  jenen  Tagen  als 
italienisch  bei  den  deutschen  Meistern  — woher  ihnen  dieser 
naive  Glauben  kam,  bleibt  freilich  unaufgeklärt.  Es  findet  sich 
überaus  häufig  an  Werken,  die  für  Erzeugnisse  des  neuen 
Stiles  angesehen  werden  wollen,  an  Grabmälern  in  allen  mög- 
lichen Städten,  in  Regensburg  am  ausgiebigsten  verwendet  an 
den  sechs  «Roritzerfenstern»  des  Domkreuzgangs.  Ueber  diesem 
wunderlichen  Sockel  ruht  eine  kleinere  Schale.  Auch  sie  hat 
Buckeln,  in  welche  aber  Fischblasen  eingegraben  sind.  Wasser- 
speiende Tierköpfe  treten  in  gemessenen  Abständen  vor.  Nun 
steigt  die  kannelierte  Säule  auf,  in  vier  Absätzen;  die  beiden 
unteren  sind  so  niedrig,  daß  sie  als  verdoppeltes  Postament 
wirken.  Kleine  Putten,  von  denen  man  nicht  weiß,  ob  sie  als 
plastischer  Brunnenschmuck  gedacht,  oder  als  Engel,  die  zu 
Ehren  der  heiligen  Familie  herbeigeflogen,  stehen  in  zwei 
Reihen  übereinander,  gießen  Wasser,  schlingen  Girlanden  um 
die  Säule.  Weinlaubgeranke  dient  als  Kapitell.  Seine  Platte 
trägt  eine  nackte,  allegorische  Männerfigur,  an  welche  sich 
Amor  mit  verbundenen  Augen,  pfeilschießend,  anschmiegt.  Das 
Bild  bringt  einen  interessanten,  wenn  auch  mißglückten  Ver- 
such. Die  Gebäude  gehen  auf  Eindrücke  aus  Regensburg  und 
seiner  Umgebung  zurück,  der  Brunnen  auf  unverarbeitete  Ein- 
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drücke  von  Holzschnitten  Dürers  und  Burgkmairs,  vielleicht 
auch  auf  Erzählungen  von  Leuten,  die  in  Italien  gewesen,  oder 
wenigstens  mit  solch  Glücklichen  zusammengetroffen  waren. 

Ziemlich  nichtssagend  ist  die  Architektur  auf  dem  drei- 
teiligen Flügelaltar  von  1517,  welcher  ehemals  in  der  Mino- 
ritenkirche aufgestellt  war.  Nach  einer  üblen  Restauration 
bewahrt  ihn  jetzt  die  Sammlung  des  historischen  Vereins  als 
einziges  Gemälde  Altdorfers,  das  in  seiner  Vaterstadt  verblieben. 
Die  Echtheit  des  mit  keinem  Monogramm  versehenen  Bildes  ist 
mitunter  angezweifelt  worden.  Sprechen  auch  genug  Gründe 
gegen  die  Urheberschaft  des  Meisters,  so  sind  die  befürwor- 
tenden doch  die  stärkeren:  Die  Typen  sind  den  seinen  immer- 
hin nahe  verwandt,  und  die  Verwendung  zweier  Altdorferscher 
Holzschnitte  zu  den  Kompositionen  der  inneren  Flügel  läßt 
kaum  zu,  daß  an  einen  anderen  Maler  gedacht  wird.  Die 
breitere  Mitteltafel  enthält  die  Geburt  Christi.  Die  Krippe  steht 
in  einem  offenen,  von  Säulen  getragenen  Bretterverschlag.  Die 
primitiven  Kapitelle  bestehen  aus  einer  schwächlichen  Hohl- 
kehle zwischen  zwei  dicken  Wülsten.  Die  Kuppe  des  näch- 
sten Berges  und  das  weite  Tal  bedecken  zahlreiche,  meist 
turmartige  Gebäude.  Ihre  geringe  Erfindung  lohnt  keine 
Beschreibung.  Meist  sind  Rundtürme  mit  flachen  Kup- 
peln dargestellt.  Das  Abendmahl  — auf  dem  linken  Flügel 
— ist  in  einen  engen,  mit  einem  Kreuzgewölbe  überdeckten 
Raum  verlegt.  Aus  dem  schlichten  Fenster  in  der  Hinterwand 
blickt  man  auf  eine  Gebäudegruppe,  die  so  intim  anmutet,  daß 
man  an  die  getreue  Wiedergabe  eines  Stückes  von  Alt-Regens- 
burg glauben  möchte.  Eine  einfache  Mauer  läuft  zu  ein  paar 
niederen  Häusern  und  umzieht  mit  diesen  den  schmucklosen 
Chor  einer  gotischen  Kirche  in  weitem  Bogen.  Die  Häuser 
sind  weiß  verputzt,  Fenster  und  Türen  in  die  Flächen  gesetzt, 
wie  das  Bedürfnis  der  inneren  Einteilung  erforderte.  Im  rasen- 
bedeckten Hof  um  die  Kirche  steht  eine  gotische  Lichtsäule, 
fast  genau  wie  jene  gestaltet,  die  heute  noch  hinter  dem  Chor 
des  Doms  auf  dem  alten  Friedhof  erfreut.  Der  rechte  innere 
Flügel  mit  der  Auferstehung  bringt  keinerlei  Architektur.  Die 
Verkündigung  — bei  geschlossenem  Schrein  sichtbar  — wird 
Maria  in  einer  gotischen  Stube  mit  Vertäfelung,  Betpult  und 


41 


Schrank  aus  Holz.  Die  Möbel  weisen  gute  Verhältnisse  in  der 
Einteilung  und  sind  mit  wenigen,  aber  geschmackvollen  Orna- 
menten verziert.  Die  Perspektive  sämtlicher  Flügel  ist  ungleich 
besser  als  die  des  Mittelbilds,  auf  welchem  auch  die  Formen- 
gebung  der  Gestalten  minderwertig.  Vielleicht  hat  Altdorfer  nur 
jene  eigenhändig  ausgeführt  und  diese  Gehilfenhänden  über- 
lassen. 

Einen  großen  Fortschritt  bezeichnen  in  den  malerischen 
Werten  jeder  Art  wie  in  der  Gesamtauffassung  und  Einzeldar- 
stellung der  Architekturen  die  Tafeln  der  Quirinuslegende.  Die 
Mehrzahl  birgt  das  Germanische  Museum,  nur  zwei  die  städtische 
Sammlung  Sienas.  Diese  beiden  habe  ich  nicht  gesehen  und 
muß  mich  einer  Beurteilung  enthalten,  doch  schließt  schon  der 
Inhalt  ihrer  Kompositionen  ein  stärkeres  Hineinziehen  von 
Bauwerken  aus.  — Nach  der  Legende  wurde  Quirinus,  als  er 
den  Heiden  Pannoniens  das  Christentum  bringen  wollte,  von 
den  Häschern  des  Statthalters  gefangen  genommen  und  vor 
dessen  Richterstuhl  zu  Searabata  (dem  heutigen  Oedenburg  an 
der  Donau)  gebracht.  Nach  kurzem  Verhör  ließ  ihn  der  er- 
grimmte Römer  nach  Stein  am  Anger  schleppen  und  dort  mit 
einem  Mühlstein  um  den  Hals  von  der  Brücke  in  die  Giins 
werfen.  Nicht  weit  von  dieser  Stelle  wurde  sein  Leichnam, 
der  mit  dem  schweren  Mühlstein  auf  der  Oberfläche  des 
Flusses  dahintrieb,  von  Gläubigen  gelandet  und  geborgen.  — 
Aeußerst  einfach  gehalten  sind  die  Bauwerke  auf  der  Verhaftung. 
Eine  hölzerne  Brücke,  deren  Mitte  von  einem  gezimmerten 
Durchgang  überdeckt  ist,  leitet  über  den  Strom  und  mündet 
auf  ein  schlichtes  Tor.  Hinter  diesem  windet  sich  der  Pfad 
an  kleinem  Haus  vorbei  zu  der  auf  felsigem  Hang  gelegenen 
Stadt  empor.  Diese  hat  unscheinbare,  weiße  Häuser,  quadra- 
tische und  runde  Türme  in  den  Umfassungsmauern.  Augen- 
scheinlich zu  Kirchen  gehörige  viereckige  Türme  mit  Pyra- 
midenhauben ragen  aus  dem  planlosen  Gedränge  der  Wohn- 
bauten. Nirgends  eine  Schmuc-kform.  So  mögen  kleinere 
Städte  wie  Burghausen  damals  ausgesehen  haben.  Eindrücke 
der  heimatlichen  Umgebung,  vielleicht  auch  der  Donaureise 
scheinen  frei  verwertet.  Erinnert  doch  die  Landschaft  mit 
der  Auffindung  des  toten  Heiligen  recht  auffällig  an  die  Ufer 
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des  mächtigen  Stroms  etwa  bei  Sarmingstein,  das  Altdorfer  im 
Jahre  1511  skizzierte.  — Für  meine  Untersuchung  ist  die 
wichtigste  Tafel  die  mit  dem  Verhör  Quirins  in  einem  ge- 
schlossenen Raum,  dessen  Eigenart  schwer  zu  bestimmen. 
Man  weiß  nicht,  soll  man  ihn  Kirche,  Treppenhaus  oder  Halle 
nennen.  Nur  eins  ist  gewiß:  Er  ist  ungemein,  malerisch  mit 
seinem  starken  Wechsel  von  Licht  und  Schatten,  und  das  war 
Altdorfer  wahrscheinlich  die  Hauptsache.  Der  Thron,  dessen 
Rückwand  mit  einer  Stickerei  verkleidet  ist,  steht  auf  einem 
niederen,  halbkreisförmigen  Stufenbau.  In  eine  Halle  mit 
Kreuzgewölben  ist  er  gestellt.  Die  Pfeiler  sind  einfach  qua- 
dratisch ; ihre  Kapitelle  setzen  sich  aus  Stab,  Hohlkehle  und 
Platte  zusammen.  Eine  Ralustrade  mit  schlichten  Säulchen 
grenzt  diesen  vornehmsten  Raum  nach  hinten  ab,  dessen  Fuß- 
boden zudem  durch  abwechselnd  blau  schwarze  und  weiße  Platten 
ausgezeichnet  wird.  Rückwärts  liegt  ein  hohes  Treppenhaus 
von  mannigfacher  und  reizvoller  Eildung.  Links  führen  die 
Stufen  unter  einer  gotischen  Spitzbogentür  im  Unterbau  hinan. 
Die  Treppe  teilt  sich  offenbar  in  halber  Höhe,  denn  in  solcher 
läuft  über  weitem  Rundbogen  ein  Gang  mit  Eisengeländer  an 
der  vorderen  Halle  vorüber.  Der  Unterbau  des  Treppenhauses 
trägt  links  eine  gestreckte,  von  einer  Säulenbalustrade  einge- 
säumte Terrasse,  die  durch  kleine,  tiefansetzende  Kreuzgewölbe 
zu  einem  abgesonderten  Raum  gestaltet  wird.  Links  im  Eck 
zweigt  eine  schlanke  Tür  nach  inneren  Gemächern  ab,  während 
rechts  ein  paar  Stufen  zu  einem  offenen  Gang  mit  Säulchen- 
geländer  emporführen.  Der  ganze  quadratische  Raum  des  Trep- 
penhauses wird  durch  ein  riesiges,  gotisches  Fenster  in  der 
Rückwand  erhellt  und  von  einem  einzigen  Kreuzgewölbe  über- 
spannt, wie  die  Dienste  im  linken  Ecke  lehren.  Nach  hinten 
öffnet  sich  das  Treppenhaus  mit  einem  Spitzbogen,  dessen 
untere  Hälfte  durch  ein  Eisengitter  mit  verflochtenen  Stäben 
ausgefüllt  wird.  In  der  fernen,  sehr  lichten  äußeren  Vorhalle 
durchbricht  ein  dreiteiliges  gotisches  Fenster  die  Wand.  Wunder- 
voll sind  die  Stimmung  und  Raumwirkung  trotz  der  unklaren 
Zeichnung:  Schwer,  dunkelgrau  die  vorderen  Pfeiler  mit  ver- 
einzelten goldenen  Streiflichtern,  ins  Violette  schimmernd  die 
Kreuzgewölbe,  denen  sie  zur  Stütze  dienen;  zartsilbergraue, 
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goldene  und  weiße  Töne  an  den  beleuchteten  Stellen  der  rück- 
liegenden  Bauteile;  graugrüne,  ziemlich  dunkle,  aber  durchsich- 
tige Schatten  an  der  hohen  Hinterwand.  Dazu  die  lebhaften 
Farben  der  Figuren,  bei  welchen  ein  herrliches,  sattes  Purpur- 
rot am  lautesten  spricht.  Die  Architektur  ist  freie  Erfindung, 
doch  mochte  Altdorfer  ähnliche  Licht-  und  Schattenspiele  im 
Dom  seiner  Vaterstadt  beobachtet  haben,  vielleicht  auch  an 
einem  Prachtstück  der  Gotik,  dem  vornehmen  Treppenbau  im 
Hofe  des  Hauses  «an  der  Heuport».  Dort  führen  von  Balu- 
straden begleitete  Stufen  in  zwei  Abteilungen  mit  Gegenrichtung 
zu  einem  mit  Kreuzgewölben  überdeckten  Vorraum.  — Dem 
Maler  macht  dieses  Bild  alle  Ehre,  und  der  Architekt  braucht 
sich  nicht  zu  schämen.  Daß  es  vor  der  Italienreise,  etwa  1519, 
entstand,  scheint  sicher.  — Das  letzte  Bild  der  Folge  gibt  die 
Wunder  der  Quirinusquelle.  Als  architektonisches  Beiwerk 
bringt  es  nur  ein  kleines,  gotisches  Kirchlein,  einschiffig,  mit 
je  einem  Fenster  im  Langhaus  über  der  Tür  und  in  den 
Feldern  des  fünfseitigen  Cbors,  welche  durch  einfache,  in  zwei 
Absätzen  aufsteigende  Strebepfeiler  getrennt  werden.  Auf 
dem  schlichten  Dach  sind  über  der  Fassadenmitte  ein  quadra- 
tischer hölzerner  Dachreiter  mit  Pyramidenhaube,  über  dem 
Chor  ein  Knauf  angebracht.  Das  Eck  an  der  Fassade,  ebenso 
die  Umrahmungen  der  Fenster  sind  mit  Hausteinen  verkleidet, 
während  das  Material  des  Mauerkerns  aus  Backsteinen  besteht. 
Vorn  leiten  mehrere  Stufen  zu  der  rechteckig  eingefaßten 
Wunderquelle.  — Der  Bau,  durchaus  folgerichtig  dargestellt, 
zeigt  schon  bedeutendes  Verständnis  für  die  Anforderungen 
wirklicher  Bauten.  Er  ist  so  wahrheitsgetreu  gegeben,  daß  mir 
eine  Darstellung  der  damaligen  Wallfahrtskapelle  nach  der 
Natur  recht  glaublich  erscheint.  Ward  die  Bilderfolge  vielleicht 
für  dieses  Heiligtum  bestellt?  Und  war  die  Nachbildung  der 
Kapelle  Bedingung  des  Vertrags?  Erweisen  läßt  sich  die  Ver- 
mutung nicht.  Auch  liegt  nicht  viel  daran,  da  Altdorfer  zu 
derlei  kleinen  gotischen  Kirchen  daheim  und  überall  Vorbilder 
finden  konnte,  soviele  er  nur  wollte. 

Als  reifstes  und  letztes  Werk  dieser  ersten  Periode  in  Alt- 
dorfers Schaffen  möchte  ich  die  Geburt  Mariä  in  der  städtischen 
Gemäldesammlung  Augsburg  bezeichnen.  Friedländer  setzt  es 
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kurz  vor  des  Meisters  Tod.  Es  steht  aber  stilistisch  den  eben 
besprochenen  Tafeln,  insbesondere  dem  Verhör  Quirins,  so 
nahe,  weist  eine  solche  Verwandtschaft  der  Farbengebung 
gerade  mit  diesem  Bilde  auf  neben  einer  ganzen  Reihe  von 
unmittelbaren  Einstimmigkeiten  auch  mit  den  Motiven 
der  anderen  Tafeln,  daß  es  mir  unmöglich  scheint,  die 
beiden  Arbeiten  zeitlich  zu  trennen.  Man  vergleiche  z.  B. 
die  Flasche,  welche  auf  dem  Augsburger  Gemälde  Joachim 
trägt,  mit  jener,  welche  der  Mann  links  an  der  Wunderquelle 
gefüllt  hat ; die  neugeborene  Maria  auf  dem  Schoß  der  pfle- 
genden Dienerin  mit  dem  Kind  auf  dem  Schoß  der  jungen 
Mutter,  die  zur  Kapelle  des  Heiligen  gewallt  ; den  Fußboden- 
belag mit  dem  der  Halle,  in  welcher  Quirinus  verhört  wird; 
die  Typenbildung  überhaupt;  die  Gewandbehandlung;  die  Pinsel- 
führung — und  gar  die  Farben!  Das  tiefe,  glühende  Purpur- 
rot, welches  hier  wie  dort  den  Eindruck  bestimmt,  hat  Alt- 
dorfer später  nicht  mehr  verwendet.  Die  Synagogen-Radie- 
rungen  hatten  in  Altdorfer  den  Sinn  für  Wiedergabe  ge- 
schlossener Räume  geweckt.  Auf  genau  die  nämliche  Art  löst 
er  dies  malerische  Problem  bei  der  Darstellung  des  Hallen- 
und  Treppenhauses  im  Verhör  und  bei  der  des  weiten  Kirchen- 
innern  auf  der  Geburt  Mariä:  Beide  Male  vorn  eine  schräg 
nach  hinten  verlaufende  Halle,  nach  zwei  Seiten  offen,  mit 
Kreuzgewölben  überdeckt,  die  Stützen  dunkel  und  nur  von  ein 
paar  gleißenden  Lichtern  gestreift,  dahinter  ein  hoher,  er- 
weiterter Raum,  sonnig  hell  und  doch  wieder  mit  flächenbe- 
lebenden, durchsichtigen  Schatten.  Auch  die  nur  im  großen 
und  ganzen  geglückte,  in  Einzelheiten  verfehlte  Perspektive, 
die  Unmöglichkeit,  ein  völlig  klares  Bild  von  dem  konstruktiven 
Aufbau  zu  geben,  ist  beiden  Schöpfungen  gemeinsam.  Auf 
Wirkung  ging  der  Maler  hier  wie  dort  aus  — und  dieses 
Ziel  hat  er  jedesmal  erreicht.  — Das  Augsburger  Gemälde  läßt 
uns  in  eine  dreischiffige  Kirche  blicken.  Im  linken  Seitenschiff 
auf  einem  podiumartigen,  von  Balustraden  umsäumten  Einbau 
steht  das  Himmelbett  der  heiligen  Elisabeth,  und  wird  das  neu- 
geborene Kind  gewartet.  Joachim  schreitet  gerade  die  Stufen 
empor.  Den  ganzen  übrigen  Raum  innerhalb  des  Bildrahmens 
füllt  die  Architektur  aus,  und  nur  ein  Kranz  von  buntbeklei- 
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deten,  lustigen  Engeln,  mit  die  köstlichsten,  die  je  gemalt,  ver- 
knüpft durch  den  jubelnden  Reigen  hoch  um  die  Pfeiler  das 
Tun  und  Treiben  der  Heiligen  mit  dem  Gebäude,  das  solcher 
Gnade  gewürdigt  ist.  Es  ist  schwer,  zu  einer  halbwegs  klaren 
Vorstellung  zu  gelangen,  wie  Altdorfer  sich  den  Raum  gedacht 
hat.  Ich  vermute,  so:  Das  Mittelschiff  ist  hoch  und  breit.  Die 
wesentlich  niedrigeren  Seitenschiffe  endigen  am  Querhaus,  das 
durch  einen  mit  zwei  Rogen  sich  öffnenden  Lettner  vom  Lang- 
haus geschieden  wird.  Drei  halbkreisförmige  Apsiden,  deren 
dritte  durch  den  vordersten  Seitenschiffpfeiler  verdeckt  wird, 
bilden  den  Chor.  Den  quadratischen,  Haupt-  und  Seitenschiffe 
trennenden,  Pfeilern  sind  nach  allen  vier  Seiten  rechteckige 
Pilaster  vorgelegt.  Diese  tragen  niedere,  korinthisierende  Kapi- 
telle, den  später  von  dem  Maler  verwerteten  ähnlich,  aber  viel 
unentwickelter.  Zwischen  ihnen  quillen  die  Eckvoluten  des 
eigentlichen  Pfeilerkapitells  hervor.  Sämtliche  Sc-heidebogen 
sind  halbkreisförmig.  Den  Kreuzgewölben  fehlen  die  vortreten- 
den Gurten  der  Gotik.  Im  Mittelschiff  lagert  über  den  Schei- 
teln der  Scheidebogen  ein  Gebälk.  Darüber  eine  glatte  Wand, 
Gebälk,  eine  Triforiengalerie  von  zierlichen  Renaissance-Säulen, 
durch  Rundbogen  verbunden,  wieder  ein  Gebälk  und  endlich 
schmale  Fenster  in  schmuckloser  Mauerfläche.  Die  den  Pfeilern 
im  Mittelschiff  vorgelegten  Pilaster  setzen  sich  Diensten  gleich 
bis  zu  der  — nicht  mehr  sichtbaren  — Wölbung  fort.  Das 
Gebälke  kröpft  sich  jeweils  um  sie  herum.  Die  Fenster  an 
den  Enden  des  Querhauses  sind  ungewöhnlich  hoch.  Die  Stäbe, 
welche  sie  in  drei  Teile  zerlegen,  zeigen  gotische  Profile. 
Die  Apsiden  werden  von  riesigen  Viertelskugeln  überdacht,  in 
welche  aufrechtstehende  Muscheln  eingefügt  sind.  Den  Muschel- 
kern, aus  welchem  die  Rippen  strahlenförmig  schießen,  stützt 
der  große  Mittelpilaster,  dem  ein  gleicher  dort  entspricht,  wo 
die  Apsiden  sieh  scheiden.  In  drei,  jeweils  durch  Gebälk  ge- 
sonderten Absätzen  baut  er  sich  auf:  Eine  glatte,  rechteckige 
Strebe  mit  korinthisierendem  Kapitell,  ein  hoher  Sockel,  (am 
Trennungspfeiler  mit  eingesetzter  Rundscheibe),  und  abermals 
ein  Pilaster  gleich  dem  unteren.  Hohe  Fenster,  die  trotz  ihrer 
Rundbogen  gotisch  wirken,  nehmen  im  tiefstgelegenen  Geschoß 
Halbsäulen  mit  den  üblichen  Kapitellen  zwischen  sich.  Darüber 
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eine  Balustrade,  von  Pilasterchen  dort  unterbrochen,  wo  im 
oberen  Geschoß  die  Mittelstützen  der  Fenster  aufsteigen.  Diese 
sind  zweigeteilt  und  in  einen  Spitzbogenrahmen  eingepaßt; 
über  den  trennenden  Pfosten  lagert,  den  oberen  Teil  füllend, 
ein  Rundfenster.  Aus  dem  rechten  Seitenschiff  scheint  ein 
kapelienähnlicher,  von  einer  umgekehrten  Muschel  überwölbter 
Vorraum  ins  Freie  zu  führen.  Auffällig  genug  drückt  sich  in 
diesen  Formen  der  Ehrgeiz  aus,  das  Muster  einer  Kirche  im 
neuen,  welschen  Stil  zu  schaffen.  Verwunderlich  ist  schon, 
daß  ein  deutscher  Maler  der  Architektur  eine  solche  Bedeutung 
zuweist:  Er  muß  das  Bild  in  einer  Zeit  gefertigt  haben,  in  der 
sein  Interesse  an  der  Schwesterkunst  besonders  rege  war  — 
aber  auch  in  einer  Zeit,  in  der  er  noch  recht  wenig  verstand 
von  dem  Wesen  der  Moderne.  Dies  Kircheninnere  ist  das  un- 
mittelbare Gegenstück  zu  Hiebers  Modell:  Die  gleiche  Be- 
geisterung, die  gleiche  Naivität  und  das  gleiche  Fehlschlagen. 
Darum  glaube  ich,  daß  man  das  Augsburger  Gemälde  nur  in 
jenen  Tagen  der  großen  Pläne  und  der  Siegesgewißheit  gemalt 
sich  denken  darf,  also  1519  oder  1520.  Es  finden  sich  auch  genug 
Hiebersche  Motive,  — die  Säulenbalustrade  — die  Halbsäulen 
— die  vereinzelte  Rundscheibe  etc.  Was  sonst  an  Renais- 
sanceformen sich  hervorwagt,  läßt  sich  bequem  aus  Burgkmairs 
Holzschnitten  erklären.  (So  die  nur  ins  Uebermäßige  gesteigerten 
Motive  der  Muschelfüllung.)  — Aber  im  Grunde  genommen  ist 
der  Bau,  so  neumodisch  er  sich  gebärdet,  doch  nur  der  alte, 
gotische  Dom  in  leicht  zu  entlarvender  Verkleidung.  Ganz 
ähnlich  ist  die  Raumstimmung  der  Regensburger  Hauptkirche. 
Nur  hat  der  Künstler  aus  malerischen  Gründen  die  Gegensätze 
noch  verschärft  und  so  z.  B.  die  Pfeiler  des  Langhauses  aus 
schwarzem  Stein  gebildet,  die  Kreuzgewölbe  der  Seitenschiffe 
rötlichviolett  und  dunkel,  alle  übrigen  Bauteile  so  licht  und 
hell  als  möglich  gehalten  etc.  Urregensburgisch  sind  sodann: 
Der  Mangel  eines  stark  vortretenden  Querschiffes  wie  die  An- 
ordnung von  drei  Apsiden  (Dom  und  Schottenkirche).  Neu  — 
aber  wenig  glücklich  erfunden  — ist  allerdings,  daß  die  Apsiden 
in  gleicher  Breite  und  Tiefe  östlich  an  das  Querhaus  stoßen, 
statt  daß  die  Bewegung  der  drei  Schiffe  jenseits  sich  fortsetzt 
und  ausklingt.  Die  Einheit  des  Raumes  wäre  in  einer  Kirche 
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nach  Altdorfers  Plan  völlig  zerstört,  an  manchen  Stellen, 
namentlich  an  der  Vierung,  entstünde  eine  heillose  Verwirrung 
der  Konstruktion.  Soviel,  als  er  glaubte,  verstand  unser  Maler 
von  der  Baukunst  noch  nicht.  Er  besaß  einen  angeborenen 
Instinkt  für  ihr  Wesen,  wie  für  ihre  Gesetze,  vorläufig  aber 
noch  recht  geringe  Kenntnisse.  Die  Einzelformen  hat  er  — 
genau  wie  Hieber  getan  — aus  der  älteren  Kunst  übersetzt: 
Seine  Triforien  aus  Säulen  mit  Rundbogen  entstammen  den 
gotischen  des  Doms;  die  Pfeiler  sind  noch  die  mittelalterlichen, 
nur  daß  an  Stelle  der  Dienste  (auch  als  Träger  der  Gewölbe- 
rippen) rechteckige  Pilaster  treten,  an  Stelle  des  um  den  ganzen 
Kämpfer  sich  windenden  Laubwerks  korinthisierende  Kapitelle 
etc.  Alle  diese  Pfeilermotive  brachte  aber  schon  die  roma- 
nische Kunst  in  St.  Ulrich.  Ganz  abgesehen  indessen  von  der 
viel  unreiferen  Auffassung  des  italienischen  Stils:  Die  Behand- 
lung der  Perspektive  allein  verböte  schon  eine  Ansetzung  des 
Gemäldes  nach  dem  Susannabilde.  Sie  ist  noch  so  unbeholfen 
im  einzelnen,  so  wenig  theoretisch,  nur  mit  gesundem  Blick 
und  angeborenem  Gefühl  im  großen  und  ganzen  gelungen, 
daß  dies  Kircheninnere  früher  gemalt  sein  muß  als  der  Renais- 
sancepalast dort.  Denn  wer  einmal  die  Regeln  der  Perspektive 
erlernt  hat,  der  vergißt  sie  nicht  wieder.  Ungenauigkeiten  bei 
flüchtiger  Zeichnung  mögen  ihm  widerfahren,  aber  keine  Fehler, 
die  nur  die  Unkenntnis  sich  zuschulden  kommen  läßt. 

Die  Anbetung  der  Könige  in  Sigmaringen,  ein  vortreffliches 
Bild,  welches  von  Friedländer  Altdorfer  zugewiesen  wird,  ver- 
mag ich  persönlich  nicht  als  sein  Werk  anzuerkennen.  Die  Ver- 
wandtschaft ist  unbestreitbar,  aber  die  Typenbildung  scheint 
mir  zu  verschieden.  Zur  Beurteilung  von  Altdorfers  Architektur- 
auffassung würde  es  übrigens  nicht  viel  beitragen. 

Die  gleichfalls  nicht  monogrammierten  Tafeln  zu  St.  Florian 
im  Gebiete  von  Linz  habe  ich  nicht  gesehen. 

Von  den  im  Historischen  Verein  Regensburg  aufbewahrten 
geringwertigen  Photographien  der  zerstörten  Fresken  im  «Kai- 
serbad» dünkt  mich  ein  Schluß  auf  den  Urheber  der  Wand- 
malereien zu  gewagt. 

Der  früheste  Holzschnitt  mit  einem  Architekturstück  ist 
1511  datiert  und  stellt  das  Urteil  des  Paris  dar  (B.  60).  Wieder 
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ist  es  ein  Brunnen,  der  aber  nur  in  wenigen  Motiven  an  das 
große  Prunkstück  des  Berliner  Bildes  gemahnt.  Eine  halbrunde 
Schale  mit  Buckeln  an  der  Unterseite  und  dreifachem  geziertem 
Band  (primitive  Perlenstäbe)  ragt  aus  den  Felsen  hervor.  Ein 
Löwenkopf  zwischen  den  Buckeln  speit  das  Wasser  auf  den 
Boden,  welches  aus  einer  halbrunden  Höhlung  über  dem  glatten 
Mauerstreifen  in  das  Becken  fließt.  Ein  größerer  Halbkreis  um- 
zieht den  engeren  der  Quellmündung  in  weitem  Bogen.  Der 
Zwischenraum  beider  ist  durch  Beliefs  ausgefüllt.  Der  einfache 
Brunnen  übt  als  Architektur  mehr  Beiz  als  der  anspruchsvollere 
des  Gemäldes. 

Im  gleichen  Jahre  entstand  der  Holzschnitt  des  ßethlehemi- 
tischen  Kindermords  (B.  46).  Zur  rechten  steht  eine  Palastruine : 
Wuchtige  Pfeiler,  quadratisch  in  der  Grundform,  als  Seiten- 
stützen eines  Portals,  darüber  Ansätze  von  Gewölben.  Schling- 
gewächse überwuchern  das  verwitternde  Gestein  und  hängen  in 
langen,  feinen  Banken  herab.  Die  Pfeiler  zeigen  manche  gotische 
Einzelform  und  wirken  doch  im  ganzen  romanisch:  Ein  glatter 
Sockel,  dann  eine  kräftige  Verjüngung  durch  zwei  aneinander- 
stoßende Hohlkehlen,  Ueber  einem  Bundstab  setzt  der  Pfeiler- 
schaft an.  Er  zeigt  nach  den  beiden  Außenseiten  Gliederung 
durch  aufrecht  stehende  Bundstäbe  und  Hohlkehlen.  Als  Kapitell 
dient  Laubwerk,  über  welches  sich  eine  Platte  legt.  In  der 
Laibung  des  einen  Bogens  steigen  Ranken  auf.  Der  Eindruck 
ist  etwas  bizarr,  doch  harmonisch.  Motive  von  Regensburger 
Torbauten  klingen  besonders  in  den  Kämpfern  nach. 

Ein  ganz  ähnliches,  gleichfalls  halbzerfallenes  Portal  öffnet 
den  Blick  nach  der  fernen  Stadt  auf  dem  Holzschnitt  mit  der 
Enthauptung  Johannis  des  Täufers  (von  1512,  B.  52).  Wichtiger 
ist  das  über  Trümmern  sichtbare,  obere  Stockwerk  des  Palastes 
zur  rechten.  Eine  kräftige  Halbsäule  stützt  das  weitvorkragende 
Gebälk  unter  dem  letzten,  nur  angedeuteten  Geschoß.  Die  Unter- 
seite des  Gebälks  schmücken  Rosetten.  Die  zurückweichende  Mauer 
wird  von  gekuppelten  Spitzbogenfenstern  mit  zierlichen  Säulen 
als  Mittelstützen  unterbrochen.  Ein  stark  vertieftes,  stehendes 
Rechteck  belebt  die  Mauermasse  zwischen  den  Fenstern.  Diese 
Gliederung  hat  Rhythmus,  — ähnlich  der  Wandbekleidung  in  der 
Vorhalle  St.  Emmerams.  Dort  treten  Halbsäulen  in  gemessenen 
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Abständen  vor-  die  Fläche,  durch  welche  Blendgalerien  sich 
ziehen.  Die  gekuppelten  Fenster  auf  diesem  Holzschnitt  sind 
zahlreich  genug  in  Regensburg : An  der  äußeren  Vorhalle  von 
St.  Emmeram  (hier  verblendet),  an  vielen  alten  Privatbauten, 
so  am  «Goliathaus»  u.  a.  m. 

Unbedeutender  ist  der  Innenraum,  in  welchem  der  Jung- 
frau Maria  der  Engel  der  Verkündigung  naht  (von  1513.  B.  44). 
Ein  Spitzbogengewölbe  wird  von  Säulen  getragen.  Nur  eine  ist 
unverdeckt  durch  die  Gestalten.  An  der  dunklen  Hinterwand 
eine  Nische  mit  Muschel-Halbrund,  um  welches  eine  zinnenartige 
Bekrönung  läuft,  und  ein  einfaches  Fenster.  Die  Raumwirkung 
mag  der  einer  kleineren  Regensburger  Hauskapelle  nahekommen. 

Kaum  noch  als  Architekturstück  zu  bezeichnen  ist  die  Um- 
rahmung eines  Hieronymus-Holzschnitts  ^B.  58.)  In  den  unteren 
Ecken  sind  zwei  bärtige,  durch  Girlanden  verbundene  Männer- 
köpfe angebracht.  Aus  ihrem  Munde  sprossen  je  zwei  Kan- 
delabersäulen auf,  wunderlich,  entfernt  an  Dürers  geistreiche 
Phantasien  erinnernd.  Auch  das  Rohrbündelmotiv  ist  verwertet. 
Sie  klingen  in  Blattwerk  aus,  das  Flammen  gleich  emporsteigt. 
An  der  halbrunden  Bekrönung  kehrt  das  Zinnenmotiv  wieder. 

Vielleicht  als  die  anmutigste  architektonische  Erfindung 
des  Meisters  aus  früher  Zeit  ergötzt  uns  die  freie  Halle,  in  der 
das  neugeborene  Kind  von  den  Hirten  verehrt  wird  (B.  45). 
Hier  ist  Burgkmairs  Einfluß  unverkennbar.  Ein  kassettiertes 
Tonnengewölbe  spannt  sich  über  den  Raum,  dessen  seitliche 
Mauerflächen  von  Blendarkaden  über  schlanken  Säulen  aufge- 
löst werden.  Nach  rückwärts  öffnet  sich  das  freundliche  Ge- 
laß mit  einer  Galerie  von  Säulen,  über  welche  gerades  Gebälk 
sich  legt.  Eine  streng  pyramidal  aufgebaute  Gruppe  von  Putten, 
ein  kandelaberartiger  Aufsatz  bekrönen  das  Gebälk.  Zwischen 
den  Säulen  schweift  der  Blick  zu  Stadt  und  Schloß  und  steilen 
Bergen.  Die  Renaissance-Kapitelle  sind  nichts  weniger  als  stil- 
rein, zeugen  aber  von  feinem  Formgefühl.  Die  Verteilung  von 
Licht  und  Schatten,  die  Wiedergabe  des  Sonnigen,  ist  Altdorfer 
selten  so  wie  hier  geglückt. 

Der  Frühzeit  entstammt  der  Kupferstich  einer  anderen 
Hieronymus-Darstellung  (B.  22).  Der  Heilige  schreitet,  von 
seinem  Löwen  gefolgt,  einer  Mauer  entlang.  Den  Hintergrund 
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füllt  eine  Kirche,  deren  reiches,  wohlgeformtes  Portal  rein 
romanisch  ist.  Aehnliche  Bildung  weist  etwa  die  Galluspforte 
oder  mehr  noch  die  (allerdings  spitzbogige)  Tür,  welche  den 
Kreuzgang  St.  Emmerams  mit  dem  Gotteshaus  selbst  verbindet. 
Wenig  glücklich  erfunden  ist  der  Oberbau  der  Fassade.  Schmale, 
ungleich  hohe  Fenster  drängen  sich  in  der  kahlen  Mauer.  Der 
überhöhte  Mittelbau  schließt  an  den  Seiten  mit  Türmchen,  nach 
oben  mit  einem  geraden  Giebel  ab.  Ein  Bogen  leitet  zu  dem 
schwächlichen  Eckturm  der  Fassade,  über  den  ein  Halbkreis 
mit  Muschelfüllung  bekrönt. 

Das  einzige  Werk  Altdorfers  von  größerem  Umfange  aus 
dem  Gebiet  der  vervielfältigenden  Künste  ist  die  Holzschnitt- 
folge «Von  der  Sünde  und  Erlösung  des  Menschengeschlechts». 
Da  zwei  ihrer  Kompositionen  — Abendmahl  und  Auferstehung 
— auf  den  Flügeln  des  Minoritenaltars  von  1517  benutzt  wurden, 
ist  die  Zeichnung  der  Blätter  etwa  1516  anzusetzen,  eine  Da- 
tierung, welcher  sich  die  stilistischen  Eigentümlichkeiten  treff- 
lich einpassen.  Keine  Arbeit  des  Malers  hat  soviel  von  Alt- 
Regensburg  mitbekommen.  Zwar  ist  nirgends  eine  Krypta, 
eine  Hauskapelle,  oder  ein  ähnlicher  dämmeriger  Raum  nach- 
geahmt : Aber  ihrer  Stimmung  begegnen  wir  überall.  Große 
Wirkung  hat  Altdorfer  auf  diesen  winzigen  Blättern  erzielt  durch 
eine  Architekturbehandlung,  welche  dem  beschränkten  Raume 
Rechnung  trug.  Meist  sondern  sich  die  Figuren,  grell  von  der 
Seite  beleuchtet,  von  dunkelstem  Grunde.  Keine  Zierformen 
lenken  die  Aufmerksamkeit  ab.  Die  Säule,  an  welcher  der 
gefesselte  Christus  gegeißelt  wird,  könnte  unmöglich  einfacher 
sein : Auf  abgeschrägter  Basis  ein  runder  Schaft,  darüber  eine 
schwere  quadratische  Platte.  Der  unförmig  dicke,  kurze  Rund- 
pfeiler mit  Laubwerkkapitell  bei  der  Dornenkrönung  hat  wohl 
sein  Vorbild  in  einem  ähnlichen  der  Schottenkirche  in  der 
Halle,  welche  die  Orgelempore  trägt.  Das  Tor,  vor  welchem 
Joachim  und  Elisabeth  einander  begegnen,  ist  gleichfalls  echt 
regensburgerisch,  nur  daß  der  Rundbogen  der  Komposition  zu- 
liebe gestelzt  ward:  Die  Kämpfer  stellen  keine  Bekrönung  von 
umrahmenden  Pfeilern  dar,  sondern  sie  durchlaufen  als  orna- 
mentales Band  den  Torbau  in  seiner  ganzen  Tiefe  und  setzen 
sich  ein  Stückweit  in  die  Mauerflächen  zu  Seiten  der  Oeffnung  fort. 
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Den  letzten  Jahren  dieser  ersten  Epoche  dürfen  vielleicht 
die  Kupferstiche  B.  6 (Christus  jagt  die  Verkäufer  aus  dem 
Tempel',  und  B.  4 (Salomons  Götzendienst),  beide  in  dem  von 
Altdorfer  so  beliebten  Miniaturformat,  zugewiesen  werden.  Sie 
sind  wie  alle  Kupferstiche  nach  1517,  nicht  datiert.  Auf  dem 
ersten  Blatt  hebt  sich  eine  dunkel  gehaltene  Vorhalle  mit  Kreuz- 
gewölben von  dem  hellen  Kircheninnern  ab,  das  nur  an  wenig 
Stellen  zwischen  den  Bogen  durchschimmert.  Eine  Galerie  mit 
Bundbogen  auf  Säulchen  füllt  die  Zwischenräume  der  Pfeiler  fast 
ganz  aus.  Unter  dem  lichten  Kircheninnern  liegt  eine  düstere 
Krypta.  Die  Baumbildung  ist  von  großem  malerischem  Beiz. 
— Als  Schauplatz  der  Götzenanbetung  Salomons  (B.  4)  ist  der 
Seitenraum  einer  Kirche  gewählt.  In  die  Wand  ist  eine  Halb- 
rundnische gebrochen,  in  welcher  das  Götzenbild,  eine  Frauen- 
gestalt mit  Füllhorn,  ganz  verlockend  steht.  Mehrfach  ge- 
gliederte Pfeiler  rahmen  die  Nische  ein.  Mit  hohem  Bogen 
öffnet  sich  der  Raum  nach  einem  Seitenschiff  oder  Kreuzgang 
mit  schlichten  gotischen  Fenstern.  Unter  dem  nächsten  eine 
dunkle  Tür.  Die  Architektur-Behandlung  weist  auf  die  Zeit 
hin,  da  Altdorfer  das  Verhör  Quirins  malte. 

Wohl  sicher  entstammt  den  Tagen  des  Augsburger  Bilds 
der  große  Holzschnitt,  die  Heilige  Familie  am  Taufbrunnen 
(B.  59).  Die  Feldflasche  eines  Mannes,  der  wieder  wie  Joachim 
und  wie  der  Wallfahrer  zu  der  Wunderquelle  die  Stufen 
hinansteigt,  gibt  einen  Fingerzeig  zur  Datierung.  Und  noch 
ein  bedeutsameres  Zeichen!  Die  «Schöne  Maria»  selbst,  kennt- 
lich an  dem  Mantel  mit  Sternen  über  der  Stirn  und  auf  der 
Schulter,  beugt  sich  über  das  Becken.  Der  perspektivisch  vor- 
trefflich dargestellte  Raum  erinnert  an  Regensburgs  Hauskapellen. 
Gedacht  ist  er  als  Kreuzanlage,  deren  einer  Schenkel  fehlt. 
Gotische,  offensichtlich  genau  der  Wirklichkeit  entlehnte 
Netzgewölbe  überspannen  das  Quadrat  der  Vierung,  wie  die 
der  anstoßenden  Schenkel.  Profile  und  Schlußsteine  sind  stil- 
rein, desgleichen  der  dreiseitige  Chorabschluß  im  Innern  der 
Kirche,  in  welche  man  durch  eine  Tür  in  der  abschließenden 
Rückwand  der  Vierung  blickt.  Umso  auffälliger  ist  die  Bildung 
der  Rundpfeiler,  welche  das  Gewölbe  stützen.  Die  Kapitelle 
des  vorderen  Paars:  Hochgezogene  Blätter,  darüber  ein  dürerisch 
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gezeichneter  Lövvenkopf,  dessen  Mähne  in  Voluten  ausläuft, 
zeugen  von  geringer  Kenntnis  des  welschen  Stils;  die  Kapitelle 
des  Pfeilerpaars  an  der  Rückwand  haben  die  unentwickelte 
venezianische  Grundform,  wie  die  der  Augsburger  Tafel.  Im 
vorderen  Kreuzschenkel  ist  vollbeleuchtet  der  Taufbrunnen  auf- 
gestellt.. Er  zeigt  so  viel  Verwandtschaft  mit  Dürers  Schöpfungen, 
namentlich  eine  so  ausgiebige  Verwertung  von  naturalistischem 
Laub-  und  Astwerk  — fast  überall  Reben  — und  von  Motiven 
aus  der  Tierwelt  — Löwenköpfe,  Delphine,  auf  welchen  Putten 
reiten  — daß  nur  die  Annahme  eines  plötzlich  erwachten,  aber 
auch  ebenso  schnell  verflogenen  Ehrgeizes,  dem  genialen  Nürn- 
berger gleichzukommen,  die  Erklärung  liefert.  Auch  zeigt  die 
Gewandbehandlung  hier  und  nur  auf  diesem  Platte  merkliche  An- 
lehnung an  Dürer.  Die  große  Form  des  Brunnens  ist  wirkungsvoll 
entworfen:  Drei  Schalen  übereinander,  deren  Durchmesser 
stets  im  Verhältnis  2:  1 sich  verringern,  jede  auf  rundem  Mittel- 
pfeiler ruhend,  jede  mit  Buckeln  und  abschließendem  Fries  ge- 
ziert. Aus  der  obersten  wächst  ein  reichverzierter  Aufbau 
mit  einer  nackten,  allegorischen  Männergestalt  als  Spitze.  Die 
allzureichlichen  Zierformen  sind  verfehlt.  Dem  Regensburger 
lag  nun  einmal  Dürer  nicht. 

Ganz  ähnlich  naturalistisches  Astwerk  überzieht  in  Gestalt 
ornamentaler  Stäbe  die  Kirchenwand  auf  dem  frühesten  der 
«Schönen  Maria»  allein  gewidmeten,  Holzschnitt  (B.  48).  Die 
Madonna  steht,  gehüllt  in  den  Mantel  mit  den  zwei  Sternen  und 
mit  den  herabhängenden  Fransen,  das  Kind  auf  dem  Arme  im 
Seitenraum  einer  gotischen  Kirche  dicht  vor  einem  schmuck- 
losen Altar.  Das  Licht  fällt  von  hinten  aus  gotischem  Fenster 
mit  überkräftiger  Hohlkehle  in  der  Laibung.  Rechts  verläuft  in 
die  Tiefe,  senkrecht  zur  vorderen  Raumaxe,  das  eigentliche 
Gotteshaus.  Die  beherrschende  Bildhälfte  als  mäßigtiefer,  ge- 
schlossen wirkender  Raum,  die  andere  als  stark  nach  hinten 
erweiterter,  als  sich  verlierender  gebildet  — dieses  durch  Gegen- 
sätze Klarheit  schaffende  Kompositionsprinzip  hat  Altdorfer  aus 
eigenem  naivem  Künstlertum  erfunden  — und  ein  späterer  über 
alle  malerischen  Mittel  frei  verfügender  Meister  gelangte  auf 
dem  Wege  kluger  Erwägung  zu  demselben  Schema:  David  Teniers 
der  jüngere.  Diese  Tatsache  macht  unserem  Maler  alle  Ehre. 
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An  diese  Arbeit  reihen  sieh  die  Synagogenradierungen.  Sie 
geben  keine  Entwürfe,  sondern  getreue  Wiedergabe  der  Wirk- 
lichkeit und  sind  darum  von  minderer  Bedeutung  für  die  Auf- 
fassung, als  für  die  Darstellungsweise  Altdorfers.  Die  eine 
bietet  das  Innere  der  schlichten,  zweischiffigen  Kirche,  die  an- 
dere einen  von  Kreuzgewölben  überdeckten  geschlossenen  Gang, 
der  zu  dem  mehrfach  gegliederten  Portale  führt.  Die  Wahl 
des  Augenpunkts  ist  bei  beiden  Zeichnungen  vorzüglich  und 
stimmt  genau  mit  dem  auf  dem  Verhör  Quirins  wie  mit  jener 
auf  dem  Augsburger  Bild  überein  — wieder  ein  Beweis  für 
das  zeitliche  Zusammentreffen  dieser  Gemälde  mit  dem  der 
Neuentdeckung  des  wundertätigen  Gnadenbildes.  Die  Syna- 
gogenradierungen sind  gleichsam  als  Vorstudium  zu  betrachten. 
Die  Probleme  der  Perspektive  sind  hier,  wo  ein  Gebäude  in 
festem  Stein  die  Richtungslinien  dem  Auge  bestimmte,  besser 
gelöst,  als  dort,  wo  großartige  aber  schemenhafte  Schöpfungen 
der  Einbildungskraft  das  innere  Gesicht  verwirrten. 

Einen  ersten  Versuch,  das  Innere  einer  Kirche  bildmäßig 
zu  verdeutlichen,  machte  eine  Zeichnung  im  Kupferstich- 
kabinett München  von  1515,  die  nicht  monogrammiert  ist,  aber 
doch  wahrscheinlich  von  Altdorfer  stammt.  Gerade  die  Wahl 
des  Augenpunktes  weist  auf  ihn.  Eine  genaue  Beschreibung 
ist  allerdings  unmöglich.  Nur  weniges  läßt  sich  bestimmen: 
So,  daß  eine  dreischiffige  Hallenkirche  mit  polygonem  Chor  ge- 
meint ist;  daß  Emporen  die  Seitenschiffe  umziehen;  daß  der 
Chor  durch  einen  Lettner  nach  dem  Langhaus  abgeschlossen 
wird,  auf  dessen  Brüstung  Christus  am  Kreuz  zwischen  Maria 
und  Johannes  aufgestellt  usw. 

Ueberhaupt  sind  die  erhaltenen  Zeichnungen  des  Künstlers, 
welche  wohl  fast  alle  in  dieser  ersten  Epoche  des  Schaffens  ent- 
standen, zwar  wichtig  genug  für  die  Beurteilung  des  Malers, 
aber  wegen  der  Flüchtigkeit,  mit  welcher  sie  behandelt,  von 
geringer  Bedeutung  für  die  Bewertung  seiner  Architektur-Auf- 
fassung. Ein  paar  Worte  werden  darum  genügen.  Die  phanta- 
sievolle Heilige  Nacht  von  1512  im  Kupferstichkabinett  Berlin 
zeigt  neben  zerbröckelnden  Ruinen  einen  gewaltigen  quadra- 
tischen Turm  mit  hoher  Spitze.  — Der  gleichen  Sammlung 
eignet  des  Festmahl  in  der  Brunnenhalle.  In  die  abschließende 
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Wand  sind  eine  einfache  Tür  und  ein  romanisches  Doppel- 
fenster gebrochen,  durch  welche  man  auf  die  Straßen  der  Stadt 
sieht.  Auf  kräftigem  Fuß  lagert  die  untere  Schale.  Ihr  ent- 
steigt das  bekannte  «Rohrbündel»,  welches  die  kleinere,  mit 
wasserspeienden  Löwenköpfen  gezierte  zweite  Schale  trägt. 
Die  Bekrönung  bildet  eine  mächtige  Kugel,  darauf  ein  Mann 
mit  Spieß  und  Schwert  sich  behaglich  breit  macht.  Gir- 
landen schlingen  sich  um  die  Kugel.  Putten,  die  Wasser  aus 
Krügen  in  das  Becken  schütten,  lugen  aus  den  Gehängen  — 
ein  niedliches  Motiv.  - — In  einem  gewölbten  Raum  mit  riesi- 
gem Schlußstein  und  ornamentumrahmter  Tür  erdolcht  sich 
Lukretia  (Wien,  Albertina).  Auf  dem  Blatte  «Der  Mund  der 
Wahrheit»  ist  das  Lügen  bestrafende  Löwenbild  einer  Halb- 
rundnisehe  eingefügt.  Stämmige,  romanische  Pfeiler  stützen 
den  Bogen,  welcher  den  Raum  nach  außen  öffnet.  — Bei 
«Abrahams  Opfer»  (Albertina)  steht  der  Altar  inmitten  einer 
luftigen  Halle.  Er  ist  als  Becken  gebildet ; Flammen  schlagen 
aus  ihm  empor  und  wirbeln  den  Rauch  durch  eine  Lücke  in 
der  Decke  hoch  empor.  Säulen  mit  seltsamen,  korbartigen 
Kapitellen  tragen  das  Gewölbe.  Eine  Burg  auf  felsigem,  baum- 
bewachsenem Berg,  gleich  manchem  Schloß  an  den  steilen 
Ufern  der  Donau,  ragt  in  der  Tiefe.  Die  Arbeit  ist  früh 
und  naiv. 

Wenn  Altdorfer  Italien  besucht  hat,  wie  ich  — allerdings 
im  Gegensatz  zu  der  vortrefflichen  Monographie  Friedländers 
— auf  Grund  der  Spezialforschungen  über  sein  Verhältnis  zur 
Architektur  annehmen  muß:  Wann  ist  diese  Reise  anzusetzen? 
Die  Antwort  ist  wichtig  genug,  da  ein  paar  Jahre  früher  oder 
später  die  Unmöglichkeit  oder  Wahrscheinlichkeit  einer  Kennt- 
nis bedeutsamer  Bauwerke  in  sich  schließen.  E i n Datum  ist 
gewiß:  Vor  1526,  da  der  Maler  uns  in  diesem  Jahre  als  vollbe- 
wußter Renaissance-Künstler  in  dem  Susan nabild  entgegentritt. 
Das  kleine  Gemälde  in  der  Sammlung  des  Kaiserhauses  zu 
Wien,  1515  bezeichnet,  könnte  leicht  dazu  verführen,  den  Be- 
such Italiens  etwa  in  das  Jahr  vorher  zu  verlegen.  Denn  die 
Anordnung  des  fast  quadratischen  Bildchens:  Lauter  Halb- 

figuren, Madonna  mit  dem  nackten  stehenden  Christuskind  in 
ein  Dreieck  komponiert,  rechts  und  links  Johannes  der  Evan- 
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gelist  und  Joseph,  schwarzer  Grund,  Fruehtgehänge  über  den 
Köpfen  der  Heiligen  — die  Anordnung  ist  so  undeutsch,  so 
oberitalienisch,  genauer  ausgedrückt:  so  mantegnesk,  daß  der 
Maler  über  ein  Vorbild  verfügt  haben  muß.  Allein  diesen 
Dienst  konnte  ebensogut  eine  Plakette  oder  ein  Niello  leisten, 
welche  damals  in  großer  Zahl  aus  dem  Süden  eingeführt 
wurden,  und  auf  welche  die  nordischen  Meister  sich  stürzten, 
wo  immer  sie  ihrer  habhaft  werden  konnten.  Altdorfer  selbst 
hat  mehrere  Stiche  und  Niellen  kopiert,  und  der  Künstler  des 
Gebetbuches,  dessen  Zeichnungen  das  Monogramm  MA  beige- 
fügt ist  (wahrscheinlich  Jörg  Breu),  hat  solche  zu  fast  allen 
Entwürfen  benutzt.  Da  zudem  die  Architektur  aus  den  oben 
besprochenen  Tafeln  — Minoritenaltar,  Quirinuslegende,  Geburt 
Mariä  — keine  Anzeichen  von  Studien  an  Ort  und  Stelle  ent- 
halten, die  Bilder  aber  ohne  Zweifel  nach  1515  gemalt  worden 
sind,  bleibt  nur  die  Möglichkeit,  daß  Altdorfer  in  der  kleinen 
Wiener  Tafel  ein  Niello  oder  eine  Plakette  mit  mehr  Begeiste- 
rung als  Verständnis  nachgeahmt  hat.  Glücklicherweise  gibt 
es  doch  einen  Anhalt,  zur  annähernd  genauen  Datierung  der 
Reise:  Die  beiden  großen,  der  «Schönen  Maria»  gewidmeten 
Holzschnitte  setzen  sie  voraus.  Im  Jahr  1519  begann  der 
Kult,  1522  brachten  neue  Wunder  den  höchsten  Taumel  der 
Begeisterung,  schon  ein  Jahr  später  fing  sein  Ruhm  zu  schwin- 
den an.  Die  beiden  Arbeiten  müssen  demnach  spätestens  1523 
entstanden  sein,  so  daß  die  Italienreise  nur  in  die  Jahre  1520 
bis  1522  fallen  kann.  Ich  werde  daher  aus  der  Kunst  des 
Südens  nur  Bauten,  Fresken,  Altartafeln  und  plastische  Werke 
berücksichtigen,  die  bis  zu  diesem  Zeitpunkt  bereits  vollendet 
waren,  oder  an  welchen  gerade  gearbeitet  wurde. 


IV.  KAPITEL. 


Die  italienischen  Eindrücke. 

Selbstverständlich  hat  auch  Altdorfer  die  Brennerstraße 
benutzt,  auf  welcher  schon  viele  Deutsche,  die  Augsburger 
voran,  auch  wohl  schon  mancher  Mitbürger  des  Malers  den 
Weg  nach  dem  sonnigen  Süden  gefunden.  Die  Alpen  mußte 
er  überschreiten  und  wirklich  finden  wir  in  seinen  späteren 
Arbeiten  Berggestaltungen,  welche  deutlich  von  einer  Wanderung 
durchs  Hochgebirge  erzählen.  Ein  Sonnenaufgang,  wie  der  auf 
der  Schlacht  von  Arbela,  muß  erlebt  sein,  damit  er  darge- 
stellt werden  kann.  So  viel  Staunen  über  das  Wunder,  das 
ihm,  vielleicht  auf  einer  Paßhöhe,  geworden,  ist  hinein  gemalt. 
Wie  die  Sonne  über  dem  gezackten  Kamm  der  fernen,  tief- 
blauen Gipfel  auftaucht,  die  feinen  Morgenwölkchen  und  flat- 
ternden Nebel  in  einen  tanzenden  Wirbel  reißend,  wie  rings 
Berge,  dunkelbeschattete  Täler  und  wieder  Berge  sich  reihen, 
wie  hier  ein  Felsen,  dort  ein  Gewässer,  dort  eine  Burg  im 
Morgenlichte  aufblitzt,  während  der  Mond  verblassend  in  Duft 
sich  löst,  — das  erfindet  man  nicht,  das  gibt  dankbar  als  ver- 
klärte Erinnerung,  wer  es  schauend  genossen.  Viel  Flüsse  und 
Seen  sind  auch  hineinverstreut  mit  turmreichen  Städten  an 
den  Ufern  — Eindrücke  von  der  Donaufahrt,  vom  Gardasee, 
von  Venedig  sind  hier  phantastisch  verschmolzen.  Noch  auf 
anderen  Gemälden  — Susanna  im  Bade,  Madonna  auf  dem 
Wolkenthron  — namentlich  aber  auf  seinen  Landschafts- 
radierungen, den  letzten,  flottesten  Erzeugnissen  seines  beweg- 
lichen Geistes,  sind  weite  Strecken  inmitten  hoher  Gebirgszüge, 


57 


richtige  Alpentäler  dem  Charakter  nach,  dargestellt.  Ob  er 
nach  der  Natur  gezeichnet,  wie  Dürer  z.  B.  bei  Clausen  für 
seinen  Kupferstich  mit  der  Fortuna,  wie  er  selbst  an  der 
Donau  getan,  scheint  fraglich.  Die  Skizze  von  Sarmingstein 
(1511)  bezeugt,  wie  Altdorfers  Einbildungskraft  vor  der  Natur 
selbst  die  Umgestaltung  ins  Märchenhafte  begann.  Damals 
freilich  war  er  noch  ein  junger  Heißsporn  und  später  lernte  er 
die  Wirklichkeit  mehr  lieben  — ein  Phantast  im  guten  Sinn 
ist  er  bis  zum  letzten  Atemzug  geblieben.  — 

Als  Altdorfer  vom  Brenner  hinabwanderte,  stieß  er  zunächst 
auf  das  Felsennest  Clausen.  Dann  trat  er  aus  dem  Engpaß 
der  schroffen  Porhpvrwände  in  die  wein-  und  fruchtreichen 
Fluren  des  weiten  Bozener  Tales.  Hart  an  der  Grenze  deut- 
schen und  welschen  Wesens  war  er  angelangt.  Eben  um  jene 
Zeit  ward  das  Portal  der  zierlichen  gotischen  Kirche  von  einem 
Deutschen  im  altgewohnten  Stil  vollendet;  aber  ein  Grabrelief 
am  Chor  redete  bereits  die  vornehmere  Sprache  des  neuen, 
der  von  Süden  kam.  Weiter  zog  er,  frohgemut  die  bunten 
Farben,  die  sonnige  Leuchtpracht  in  sich  saugend. 

Die  erste  italische  Stadt,  die  erste,  die  ihm  von  den 
Wundern  des  gelobten  Lands  erzählte,  war  Trient,  das  schon 
Dürer  begeistert  hatte.  Hier  sah  der  Nordländer  Gebäude  aus 
rotem  Marmor  und  üppige  Malereien  an  Häuserfassaden;  ein 
herrliches  Schloß  mit  wunderfeiner  Bogengalerie  in  breiter, 
majestätischer  Fläche,  mit  hohem,  spitzem  Turm.  Am  stärksten 
aber  wird  der  weiße  Marmordom  auf  ihn  gewirkt  haben:  Der 
schlanke  und  doch  wuchtige  Turm,  die  achtseitige  Vierungs- 
kuppel, in  welcher  alle  Kraft  sich  sammelte,  bei  welcher  in  der 
Wirkung  voll  erreicht  war,  was  Hieber  in  seinem  Zentralbau 
am  Westflügel  des  Holzmodells  gewollt.  Was  fragte  der  naive 
deutsche  Maler  danach,  daß  er  vor  einem  romanischen  Bau 
stand!  Ihm  war  der  Dom  ein  Erzeugnis  der  großen,  welschen 
Kunst,  von  der  er  solange  geträumt,  um  deren  Schönheiten  er 
sich  bis  jetzt  vergebens  bemüht.  Die  Zahl  der  Einzelmotive  in- 
dessen, welche  er  Trient  — vielleicht  — entlehnt,  ist  gering. 
Am  Langhaus  finden  sich  Bundfenster  mit  äußerst  reicher 
Profilierung,  so  daß  die  Lichtöffnung  selbst  ziemlich  klein  er- 
scheint — ganz  ähnliche  trägt  das  Obergeschoß  des  Zentral- 
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baues  auf  der  Wiener  heiligen  Nacht.  Bei  dem  nämlichen  Bild 
sind  im  unteren  Stockwerk  Doppelfenster  angebracht,  welche 
denen  am  Domturm  gleichen.  Das  Nordportal,  kurz  vor  dem 
Choransatz,  ist  ein  Werk  der  Frührenaissance.  Seine  Bekrö- 
nung setzt  sich  aus  einer  etwa  quadratischen  Platte,  an  die 
sich  schwächliche  Voluten  lehnen,  und  einem  Halbrundgiebel 
mit  Muschelfüllung  zusammen,  in  die  Gottvater  als  Halbfigur 
eingefügt  ist.  Auch  ist  das  Portal  mit  bunten  Rundscheiben 
verziert.  Von  anderen  Gebäuden  wäre  hier  höchstens  noch 
der  prächtige  Palast  mit  Diamantquadern  zu  erwähnen:  Im 
Hauptgeschoß  erinnern  die  Kapitelle  an  die  des  Malers ; Fenster 
des  oberen  Stockwerks  tragen  als  Schmuck  über  dem  Fenster- 
sturz gegeneinandergelehnte  Voluten;  und  im  letzten  Geschoß 
stehen  Säulen,  unter  deren  jonischen  Kapitellen  Kanneluren 
ansetzen,  jenen  merkwürdigen  kleinen  Pfeilern  im  Erdgeschoß 
des  vorspringenden  Flügels  auf  dem  Susannabild  verwandt. 
Alle  diese  Motive  aber  fand  Altdorfer  in  Verona  und  gar  in 
Venedig,  nur  reicher,  freier  entwickelt,  wieder.  So  mögen  sich 
die  Eindrücke  aus  Trient  bald  verwischt  haben  — und  nur  die 
gewaltige  Vierungskuppel  des  Doms  lebte  in  seiner  Phantasie 
fort. 

Verona  war  die  nächste  größere  Stadt.  Vielleicht  wanderte 
unser  Maler  den  Ufern  des  Gardasees  entlang  aus  den  ragenden 
Bergen  mächlich  in  die  sanftwellige  Ebene  des  Po.  Verona 
ist  die  erste  Stadt,  in  welcher  bestimmte  Kunstwerke  benannt 
werden  können,  denen  Altdorfer  Motive  entlehnt  hat.  Ob  er, 
was  ja  wahrscheinlicher,  von  dem  oder  jenem  ihm  besonders 
herrlich  erscheinenden  Stück  Skizzen  angefertigt,  oder  ob  er 
die  Formen  sich  so  fest  eingeprägt  hat,  daß  sie  jahrelang, 
fast  ohne  Veränderung,  in  seinem  Innern  sich  bewahrt  haben, 
läßt  sich  schwer  entscheiden.  Gewiß  ist  ja,  daß  die  Künstler 
jener  Zeit  zu  intensiverem  Betrachten  fähig  waren,  als  die 
heutigen.  Sie  reisten  weniger,  sie  hatten  nicht  die  Gelegen- 
heit, das  Schöne  in  der  ganzen,  weiten  Welt  schauend  sich 
anzueignen,  und  keine  Museen  gab  es  noch  als  die  Kirchen. 
Ihre  Kenntnisse  waren  gering,  und  wenn  sie  vor  einem  Kunst- 
werk standen,  verglichen  sie  es  nicht  mit  hundert  anderen, 
die  sie  anderswo  gesehen,  sondern  sie  schenkten  sich  dem  Ein- 


druck  hin.  Es  gab  noch  keine  Photographien  und  keine  An- 
sichtskarten, die  erlaubten,  für  ein  paar  Groschen  die  ganzen 
Schätze  mit  nach  Hause  zu  nehmen,  keine  billigen  Reproduk- 
tionswerke und  keine  Kupferstichkabinette,  in  denen  auch  der 
Unbemitteltste  Abbilder  alles  Schönen  studieren  kann.  Was  sie 
nicht  selbst  auf  einem  Blatt  Papier  oder  im  Gehirn  heimtrugen, 
war  unwiederbringlich  verloren.  Kunstgeschichtliche  Bildung 
besaßen  sie  keine.  Was  dem  deutschen  Künstler  in  Italien  ge- 
fiel, nahm  er  eben  mit,  und  fragte  nicht  lange,  welcher  Epoche 
es  entstammte : Stilkritik  existierte  nicht  für  sie.  Altdorfer  war 
ein  echtes  Kind  seiner  Zeit.  Doch  behüteten  ihn  die  ange- 
borene Gleichgültigkeit  gegen  die  Gotik  und  ein  glückliches 
natürliches  Formgefühl  davor,  daß  er  mit  der  Renaissance  durch- 
aus unvereinbare  Motive  zu  Vorbildern  künftiger  Werke  im 
neuen  Stil  erwählte. 

Viele  der  Bauwerke,  welche  wir  heute  in  Verona  bewun- 
dern, sah  Altdorfer  noch  nicht,  so  die  machtvollen  Paläste  und 
Tore  Michele  Sanmichelis.  Aber  die  Schöpfungen  des  kunst- 
begabten Mönches  Fra  Giocondo  waren  erst  seit  kurzem  der 
Stolz  der  Stadt ; ein  anderer  Ordensbruder  Fra  Giovanni  hatte 
das  eleganteste  Chorgestühle  für  die  Kirche  seines  Klosters  S.  Maria 
in  Organo  geschnitzt,  köstliche  Intarsien  aus  wertvollen  Hölzern 
in  die  Flächen  der  Rücklehnen  eingelegt  und  gerade  eben 
das  Wunderwerk  eines  Riesenkandelabers  aus  Holz  vollendet; 
Falconetto  war  mit  den,  die  Altäre  des  Doms  umrahmenden 
Fresken  beschäftigt  — es  gab  genug  zu  bestaunen  und  zu 
lernen.  Und  der  Regensburger  hat  emsig  geschaut  und  studiert. 
Zunächst  wirkte  auf  ihn  die  feine,  heiterzierliche  Loggia  del 
Consiglio,  auch  Loggia  di  Giocondo  genannt.  Sie  war  1476 
begonnen,  1499  vollendet  worden  und  prangte  noch  im  frischen 
Schmuck  der  farbenfrohen  Malereien,  welche  die  Flächen  des 
oberen  Stockwerks  überzogen,  ln  vier  gleiehbreite  und  hohe 
Teile  ist  die  Fassade  zerlegt.  Im  Erdgeschoß,  das  sich  mit 
leichtem  Rundbogen  über  schlanken  Säulen  mit  korinthisieren- 
den  Kapitellen  öffnet,  ist  diese  Vierteilung  nur  leise  angedeutet 
durch  einen  Mittelpilaster,  welcher  den  Eckpilastern  als  Gegen- 
stück dient,  und  durch  zwei  Kapitellkonsolen  unter  den  trennen- 
den Pilastern  des  oberen  Stockwerks.  Dagegen  wird  die  Säul- 
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chenbalustrade,  welche  die  Sockel  der  Säulen  verbindet,  nur 
durch  zwei  Treppen  unterbrochen,  so  daß  eine  Dreiteilung, 
damit  eine  Hervorhebung  der  Fassadenmitte  und  ein  reizvoller 
Gegensatz  zu  dem  Hauptrhythmus  entstehen.  Ueber  der  Halle 
des  Erdgeschosses  durchläuft  ein  Gebälk  die  ganze  Breite.  Dar- 
über ein  Fries,  der  den  vier  Doppelfenstern  des  Hauptstock- 
werks zur  Brüstung  dient.  Zur  äußeren  Umrahmung  dieser 
Fenster  sind  Pilaster  mit  Gebälk  und  einem  bekrönenden  Kreis- 
segment verwendet.  Eingefügt  ist  ein  Doppelfenster,  dessen 
Bundbogen  rechts  und  links  auf  kannelierten  Pilastern  in  der 
Mitte  auf  einer  Säule  ruhen.  Ein  weit  ausladendes  Gebälk  mit 
Statuen  über  allen  Pilasteraxen,  schließt  die  Loggia  nach  oben 
ab.  Gegenüber  liegt  der  alte  Palazzo  dei  Signori,  ein  wuchtiger, 
romanischer  Bau.  Nur  einige  zu  je  dreien  gekuppelte  Fenster 
unterbrechen  die  schmucklosen  Flächen,  und  ein  Rundbogen- 
fries zieht  sich  unter  dem  Dache  hin.  So  fand  Altdorfer  in 
Italien  wieder,  was  ihn  die  romanische  Kunst  Regensburgs  ge- 
lehrt. Großen  Eindruck  übten  auf  ihn  gewiß  die  gewaltigen 
Rundbogenarkaden,  welche  das  Erdgeschoß  des  Hofes  umsäumen, 
und  die  breite,  freie  Scala  della  Ragione,  die  in  zwei  recht- 
winklig zueinander  gestellten  Abteilungen,  von  Balustraden  be- 
gleitet, bis  zu  einer  reichprofilierten  gotischen  Tür  emporstrebt. 
Nicht  minder  der  hohe  schlanke  Torre  Lamberti  mit  seinem 
massigen  quadratischen  Unterbau,  mit  dem  zierlichen,  dreige- 
teilten Fenstern  dicht  unter  der  Plattform  und  dem  luftigen, 
achtseitigen  Aufbau.  Hier  war  es  nicht  zum  mindesten  die 
seltsam  pikante  Farbenwirkung  an  den  die  Fenster  überspan- 
nenden Bogen : Radiale  Lagen  von  weißem  Stein  wechseln  mit 
solchen  von  orangeroten  Ziegeln.  Auch  andere  Turmbauten 
- Veronas  dünkten  den  deutschen  Künstler  des  Studiums  wert. 
So  der  so  klar  und  ruhig  in  seiner  schlichten  Einteilung  wir- 
kende von  S.  Anastasia,  der  kühne  Campanile  von  S.  Zeno 
Maggiore,  der  in  den  Obergeschossen  so  feingegliederte  von 
San  Nazaro  u.  a.  m.  Daneben  haben  zweifellos  die  Römer- 
bauten ihn  am  meisten  interessiert,  auf  welche  seine  Aufmerk- 
samkeit wohl  besonders  gelenkt  wurde:  Waren  sie  doch  der 
Stolz  Veronas!  Die  Ruinen  des  Amphitheaters  gaben  ihm  eine 
Vorstellung  von  Größe,  an  welche  seine  ausschweifendsten 
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Träume  nicht  gedacht,  doch  mochten  ihm  die  Massen  zu  form- 
los scheinen:  Wir  begegnen  in  keinem  seiner  Werke  einer  Er- 
innerung an  die  Arena.  Eifriger  studierte  er  die  Porta  dei 
Borsari,  obwohl  diese  gewiß  keine  hervorragende  Schöpfung 
des  untergehenden  Kaiserreichs  (sie  wurde  als  Stadttor  im 
dritten  Jahrhundert  n.  Chr.  Geb.  von  Kaiser  Gallienus  errichtet). 
Allein  sie  besaß  eine  Reihe  von  Ziergliedern,  welche  der  da- 
maligen Kunstauffassung  nahe  verwandt  waren,  und  den  Mangel 
einer  großzügigen  Komposition  — über  einem  Unterbau  mit 
zwei  großen  Toren  erheben  sich  zwei  Stockwerke,  die  von 
kleinlichen  Fenstern  zwischen  Halbsäulen  durchbrochen  werden 
— vergessen  ließen.  Gleich  in  den  Formen,  nur  schlechter 
erhalten,  ist  der  Arco  dei  Leoni.  Als  Altdorfer  Verona  betrat, 
stand  auch  noch  ein  drittes  Tor,  die  Porta  dei  Gavi  — es 
wurde  1805  zerstört.  Viel  machtvoller  war  es  gestaltet:  Ein 
einziger  Bogen  öffnete  sich  zwischen  hohen  Säulen,  denen  die 
eckverkleidenden  Säulen  nahe  gesellt.  Das  Gebälk,  welches 
sich  über  den  Säulen  verkröpfte,  trug  eine  hohe  Attika  mit 
einer  Inschrift  in  der  Mittelfläche.  Dieses  Tor  muß  bei  den 
Veroneser  Künstlern  als  eine  der  hervorragendsten  Schöpfungen 
aus  der  Römerzeit  gegolten  haben:  Denn  in  San  Fermo  Mag- 
giore ist  der  Bau,  genau  kopiert,  als  Altarumrahmung  verwertet. 
Die  Privatpaläste,  so  reizvoll  sie  ihm  Vorkommen  mochten,  als 
er  die  Stadt  betrat,  schwanden  aus  seinem  Gedächtnis,  als  er 
die  Marmorpracht  Venedigs  erblickte.  Das  reiche  Portal  Palazzo 
Vescovilame  aber,  vielleicht  ein  Entwurf  Fra  Giocondos,  dürfte 
ebensogut  in  der  Lagunenstadt  stehen;  es  hat  vielleicht  am 
meisten  durch  die  thronende  Madonna  im  Tympanon  auf  seine 
Phantasie  gewirkt.  An  den  Scaligergräbern  scheint  er  verständ- 
nislos vorübergegangen  zu  sein.  Um  so  mehr  reizte  ihn  der 
Brunnen  auf  der  Piazza  delle  Erbe,  die  sogenannte  «Madonna 
Verona».  Hier  sah  er  vereinfacht  und  doch  so  reich  eine 
Komposition,  die  er  selbst  vor  nicht  allzu  langer  Zeit  versucht, 
in  vollendeter  Kunstform:  Aus  sich  verjüngenden,  durch  eine 
Mittelstütze  verbundenen  Becken  wächst  ein  Aufbau  mit  be- 
krönender Figur.  Angelegt  wurde  der  Brunnen  bereits  von 
den  Langobarden,  welche  die  große  Schale  den  römischen  Ther- 
men entnahmen;  seine  heutige  Gestalt  erhielt  er  unter  Cansi- 
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gnorio  della  Scala.  Er  ließ  eine  antike  weibliche  Statue  er- 
gänzen und  stellte  sie  auf  einen  hohen  Sockel,  den  ein  zwie- 
facher Kranz  von  wasserspeienden  Köpfen  umzieht,  und  der 
sich  oben  noch  einmal  zu  einer  Schale  erweitert,  einem  Blüten- 
kelch mit  umgebogenen  Blättern  vergleichbar.  Von  anderen 
Werken  der  Plastik  haben  nur  die  Arbeiten  Fra  Giovannis, 
den  Altdorfer  vielleicht  persönlich  kennen  gelernt  hat,  (der 
Mönch  starb  1525)  Bedeutung  für  den  Maler  gewonnen,  der 
große  Kandelaber  sogar  eine  entscheidende.  Auch  was  die 
eigene  Kunst  in  Verona  geleistet,  ward  ihm  wichtig.  Vielleicht 
sah  er  staunend  dem  Maler-Baumeister  Falconetto  zu,  als  dieser 
im  rechten  Seitenschiffe  des  Doms  aus  bunten  Farben  um  die 
Altäre  architektonische  Rahmen  bis  zur  Decke  empor  zauberte, 
als  stünden  sie  aus  Stein  gemeißelt.  Da  Falconetto  auch  für 
Kaiser  Maximilian  beschäftigt  wurde,  war  er  wohl  des  Deut- 
schen ein  wenig  mächtig.  So  ist  wohl  möglich,  daß  der 
Regensburger  ihm  persönlich  nahe  getreten  ist,  und  vielleicht 
hat  ihn  der  Veroneser  auch  seine  Entwürfe  zu  Idealbauten 
sehen  lassen,  in  denen  seine  schnell  arbeitende  Phantasie  sich 
ergötzte.  Eine  Einwirkung  seiner  Domfresken  auf  den  großen 
Holzschnitt  der  Schönen  Maria  (B.  50)  halte  ich  für  unzweifel- 
haft. Rahmenpiiaster  mit  überwölbenden  Rundbogen  bilden 
die  innere  Einfassung  der  Altäre.  Zwischen  diese  und  die 
höheren  Eckpilaster  ordnen  sich  auf  beiden  Seiten  je  drei  über- 
einandergestellte Nischen,  von  korinthischen  Säulen  flankiert, 
mit  Muschelfüllung  im  abschließenden  Halbkreis.  Ueber  diesem 
Unterbau  lagert  ein  breites  Gebälk.  Dann  reicher  Zierat . 
Waffen,  Nischen,  Kandelaber  etc.  und  eine  Madonna  in 
Muschelnische,  auf  den  überhöhten  Mittelteil  gestellt.  Als  Be- 
krönungen finden  sich  u.  a.  auch  gerade  Giebel  mit  einer 
Rundscheibe  als  Mittelfüllung  sowie  Segmentgiebel  mit  Halb- 
figuren. — Auch  ein  Hauptwerk  Mantegnas  durfte  Altdorfer 
studieren:  Den  dreiteiligen  Madonnenaltar  in  S.  Zeno  Maggiore. 
Manches  von  der  architektonischen  Umrahmung  hat  er  sich 
gemerkt,  aber  auch  die  köstlichen,  musizierenden  Putten  be- 
achtet. — • Mitunter  fand  der  Nordländer  eine  naive  Freude  ge- 
rade am  Nebensächlichen.  Auf  einer  Altartafel  des  Giovanni 
Caroto  in  S.  Paolo  von  1514  hängt  von  dem  kassetierten 
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Tonnengewölbe  der  Decke  eine  kunstvolle,  farbenglänzende 
Ampel  herab,  noch  üppiger  gestaltet  als  jene  auf  Mantegnas 
Gemälde.  Altdorfer  hat  uns  ihr  Abbild  noch  um  einiges  be- 
reichert auf  seinem  Kupferstich  des  die  Madonna  anbetenden 
Geistlichen  (B.  49)  getreulich  überliefert.  Weitere  der  Vero- 
neser Malerei  entlehnte  Motive  sind  mir  nicht  aufgefallen  — 
es  sei  denn,  daß  die  herabhängende  Inschrifttafel  der  Schlacht 
von  Arbela  auf  ein  Gemälde  des  Morone,  Madonna  mit  Heiligen, 
jetzt  im  Museo  civico  aufbewahrt,  zurückzuführen  wäre.  Die 
thronenden  Madonnen,  welche  Altdorfer  zu  seinem  kleinen 
reizenden  Stich  (B.  13)  begeisterten,  sind  ja  der  ganzen  italie- 
nischen Kunst  eigen. 

In  Vicenza  gab  es  zu  Altdorfers  Zeit  noch  nicht  soviel 
zu  sehen,  als  heute:  Palladio  hatte  noch  keines  seiner  Werke 
geschaffen.  Die  Paläste  zeigten  den  Stil  der  Veroneser.  Manch 
zierlicher  Hof,  wie  der  des  Palazzo  Colleoni  vom  14.  Jahrhun- 
dert mit  Arkaden  in  zwei  Stockwerken  oder  der  des  Palazzo 
Vescovile  mit  seiner  fast  überfeinen  Ornamentik,  mag  Altdorfer 
gefallen  haben,  ohne  jedoch  mehr  als  allgemeine  Eindrücke  zu 
hinterlassen.  Auch  der  überschlanke  Rathausturm,  der  in 
Grundform  wie  Einzelheiten  eine  verschlechterte  Nachbildung 
der  Torre  Lamberti  in  der  Nachbarstadt,  bot  dem  Maler  keine 
Anregung.  Nur  eine  Altarumrahmung  aus  buntem  Marmor  in 
Santa  Corona  bildet  eine  Ausnahme.  Sie  ist  ein  Werk  der 
venezianischen  Lombardi-Schule.  Die  Tafel  selbst  wird  von 
einem  Rundbogen  über  niedrigen  Pilastern  umschlossen.  Da- 
neben treten  Säulen  mit  gewundenen  Schäften  und  diesen  zur 
Seite  noch  reichere  Säulen  vor  die  über  und  über  mit  Orna- 
menten bedeckte,  an  den  Ecken  mit  Rahmenpilastern  geschmückte 
Wandfläche.  Hohes,  mit  Reliefs  im  Friese  geziertes  Gebälk  legt 
sich  über  die  ganze  Breite  und  kröpft  sich  über  den  Säulen 
vor.  Nur  der  Mittelteil  ist  noch  höher  geführt:  Zwei  Paar 
Pilaster,  über  die  unteren  Säulen  gestellt ; ein  Segmentgiebel 
spannt  sich  über  sie,  dessen  äußerem  Rand  schönlinige,  wellen- 
förmig an-  und  abschwellende  plastische  Ornamente  folgen. 
Den  stolzen  Aufbau  bekrönt  eine  Christusstatue.  Rundscheiben 
aus  farbigem  Marmor  sind  überall  reichlich  aber  geschmackvoll 
verteilt.  Es  ist  so  begreiflich,  daß  den  deutschen  Maler  gerade 
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dieses  Prunkstück,  das  Pracht  der  Farbe  mit  Schönheit  des 
architektonischen  Linienzugs  vereinte,  entzückte  und  zur  Nach- 
bildung hinriß. 

Einen  ähnlichen  Eindruck  mag  auf  ihn  die  Capelia  del 
Santo  in  San  Antonio  zu  Padua  gemacht  haben.  Zwar  sah  er 
sie  nicht  in  ihrer  ganzen  Schönheit:  1500  von  dem  Venezianer 
Andrea  Riccio  entworfen,  ward  sie  bis  1521  von  Giovanni  Mi- 
nello  teilweise 'ausgeführt,  aber  erst  12  Jahre  später  von  Fal- 
conetto  vollendet.  Da  es  zu  unbestimmt  ist,  wieviel  Altdorfer 
von  ihr  gesehen  haben  kann,  und  da  sich  aus  seinen  Arbeiten 
keine  unmittelbaren  Anhaltspunkte  ergeben,  muß  sie  aus  dieser 
Untersuchung  ausscheiden.  Von  den  Reliefs,  welche  die  Wände 
der  Kapelle  verkleiden,  waren  damals  nur  zwei  bereits  an 
ihrem  Platze:  Die  Heilung  des  Beines  von  Tullio  (1507),  und 
das  Zeugnis  des  unmündigen  Kindes  von  Antonio  Lombardo. 
Beide  waren  zu  klassisch  streng  für  den  Deutschen.  An  die 
Loggia  del  Consiglio,  die  1493  nach  Plänen  des  Annibale  Bas- 
sano  unter  Anlehnung  an  die  Loggia  di  Giocondo  begonnen 
wurde,  ward  erst  1423  die  letzte  Hand  gelegt.  Obwohl  sie  in 
den  Verhältnissen  ihrem  Veroneser  Vorbilde  mindestens  eben- 
bürtig, hätte  sie  auf  den  nordischen  Meister  doch  gewiß  nur 
geringeren  Eindruck  gemacht,  weil  sie  so  viel  einfacher  ge- 
halten. Auch  die  Gartenhäuser  des  Palazzo  Giustiniani  standen 
noch  nicht,  als  Altdorfer  Padua  besuchte.  Wohl  aber  ein 
stattliches  Werk  der  Renaissance,  die  Porta  Portello.  Sie  war 
1518  von  Guglielmo  Bergamaso  nach  dem  Muster  römischer 
Triumphbogen  mit  vier  Paaren  gekuppelter  Säulen  im  Unterbau 
errichtet  worden.  Allein  nicht  diese  machtvolle  Gestaltung  der 
Hochrenaissance  begeisterte  den  Maler:  ein  zierliches  Schmuck- 
stück über  der  Fassadenmitte  tat  es  ihm  an,  ein  niedliches  Rund- 
tempelchen  mit  flachem  Dach.  Auf  einem  der  letzten  Bilder,  «Der 
Bettel  sitzt  der  Hoffahrt  auf  der  Schleppe»,  begegnen  wir  ihm  wie- 
der. Wie  der  gewaltige  Salone  vom  13.  Jahrhundert  mit  seinen 
doppelten  Loggien  von  1306  auf  den  Regensburger  gewirkt,  ver- 
rät uns  keine  seiner  Arbeiten.  Er  mag  nur  beigetragen  haben, 
seinen  Sinn  für  die  Horizontale,  für  monumentale  Größe  in  ihm 
zu  wecken.  Von  Privatbauten  wäre  hier  nur  die  Casa  degli 
Specchi  mit  den  vielen  bunten  Scheiben,  welchen  sie  ihren 
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Namen  verdankt,  zu  erwähnen.  Sie  war  das  Werk  eines  Bas- 
sano,  ob  des  Annibale  oder  des  Antonio,  bleibt  unentschieden. 
Viel  Hervorragendes  bot  die  Malerei  zu  Padua,  aber  nur  für 
Weniges  hatte  der  deutsche  Maler  etwas  übrig.  Die  ernste 
Größe  der  Fresken  Giottos  in  der  Arenakapelle  sagte  dem  vor 
allem  nach  Prächtigem  suchenden  Fremdländer  nichts.  Auch 
die  reicheren,  aber  minder  klaren  Schöpfungen  Altichieris  und 
Avanzos  in  der  Capella  San  Felice,  dem  gotischen  Seitenstück 
zur  Capella  del  Santo  in  San  Antonio,  wie  an  den  Wänden 
des  Oratorio  San  Gregorio  haben  seinen  Arbeiten  keine  Spuren 
eingedrückt.  Selbst  an  die  gewaltigen  Fresken  Mantegnas  in 
den  Eremitani  lassen  sich  nur  schwache  Anklänge  hei  Altdorfer 
nachweisen.  Namentlich  in  der  Architekturbehandlung  hat  er 
nur  wenig  von  dem  Italiener  gelernt.  An  plastischen  Werken 
sah  der  Regensburger  das  Reiterstandbild  Gattamelatas  und 
die  Chortribuna  in  Santo  ohne  viel  Gewinn,  den  großen  Bronze- 
kandelaber in  der  gleichen  Kirche,  von  Andrea  Ricio  in  zehn- 
jähriger Arbeit  gefertigt,  ein  Werk,  das  dem  deutschen  Maler 
wohl  zuviel  plastischen  Beiwerks  an  sich  hatte,  um  ihm  als 
Vorbild  dienen  zu  können,  die  Arbeiten  Bartolommeo  Bellanos, 
so  insbesondere  das  Grabmal  Rosellis  und  endlich  die  beiden 
Steintabernakel  Antonio  Minellis  in  den  Eremitani.  Bei  diesen  mag 
die  Art,  wie  die  Figuren  in  die  mit  muschelgefüllten  Halbkreisen 
abschließenden  Nischen  gestellt  waren,  namentlich  die  Bildung 
ihrer  kurzen  Sockel  ihm  gefallen  haben  — ein  Streifen  von 
mäßiger  Höhe,  rechts  und  links  ein  Vierteil  des  Nischenraumes 
übrig  lassend,  mit  aufrechtstehenden  Einkerbungen  geziert,  dar- 
über drei  dünne  Platten,  eine  über  die  andere  vorkragend. 

Sehr  lange  mag  sieh  Altdorfer  in  Padua  überhaupt  nicht 
aufgehalten  haben:  Die  Sehnsucht,  sein  erträumtes  Reiseziel  zu 
erreichen,  war  zu  groß.  Zwei  Tagereisen  nur,  und  er  war  in 
Venedig,  sah  Palast  an  Palast  aus  weißem  Marmor,  mit  bunten 
Steinen  ausgelegt  in  den  blauen  Kanälen  sich  spiegeln,  trat 
aus  engen  Gäßchen  auf  einen  schier  endlos  weiten  Platz 
von  Schlössern  umsäumt,  gab  sich  dem  Märchen  des  Orients 
hin,  das  in  San  Marco  Stein  geworden,  staunte  vor  Kirchen- 
fassaden gleich  riesigen  Schmuckkästen,  vor  Türmen,  die  mit 
weißleuchtender  Spitze  in  den  tiefblauen  Aether  stießen,  und 
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ward  nicht  satt  zu  schauen  und  zu  genießen.  — Es  ist  im 
Rahmen  dieser  Untersuchung  natürlich  unmöglich,  eine  ge- 
naue Beschreibung  aller  der  Bauten  zu  liefern,  welche  die  Ar- 
chitekturauffassung unseres  Malers  beeinflußt  haben.  Wo  ich 
an  eine  Entlehnung  glaube,  werde  ich  bei  Besprechung  seiner 
nach  der  Italienfahrt  entstandenen  Arbeiten  die  nötigen  Er- 
läuterungen einschieben.  Hier  sei  nur  eine  kurze  historische 
Darlegung  gegeben,  welche  Schöpfungen  der  bildenden  Kunst 
in  den  Jahren  1520  und  21  bereits  vollendet  oder  noch  in 
Arbeit  waren.  Gerade  Venedig  war  geeignet,  den  Nordländer 
zu  begeistern.  Der  brachte  ja  nicht  den  Sinn  für  die  ruhige 
Schönheit  der  Verhältnisse  mit,  wie  ihn  die  strenge  florentinische 
Kunst  in  jahrhundertelangem  Bemühen  dem  Auge  des  Süd- 
länders angezüchtet.  Für  das  Verständnis  des  toskanischen 
wie  des  römischen  Schaffens  war  eine  Kultur  von  nöten,  welche 
der  Deutsche  jener  Tage  nicht  besitzen  konnte,  weil  er  nur  eine 
vom  Urahnen  zum  Enkel  fortwirkende  Ueberlieferung  sie  zu 
geben  fähig.  Was  aber  der  Germane  mit  seinem  starken  Phan- 
tasiebedürfnis voll  erfaßt,  war  Pracht,  war  malerische  Wirkung, 
und  in  beiden  bot  die  Lagunenstadt  das  Köstlichste.  — Das  größte 
Interesse  beanspruchte  damals  wie  heute  der  Markusplatz  mit 
den  umgebenden  Gebäuden.  Die  Markuskirche  war  außen  und 
innen  nur  in  geringfügigen  Kleinigkeiten  anders  gestaltet,  als 
jetzt.  An  ihr  war  es  gewiß  vornehmlich  die  Farbenpracht,  die 
Altdorfer  begeisterte,  die  bunten  Marmorscheiben,  die  so  ver- 
schwenderisch gleichgültig  in  die  weißen  Mauern  eingelassen 
waren,  das  schimmernde  Goldgewand  des  hohen  Raums.  Auch 
die  Capelia  Zeno  darinnen  war  vollendet.  1505  hatte  Pietro 
Lombardo  ihren  Entwurf  gefertigt,  während  die  Ausführung 
des  Monumentes,  welches  die  Gebeine  des  Dogen  Zeno  bergen 
sollte,  dem  Alessandro  Leopardo  übertragen  ward.  Von  Pietro 
Lombardo,  dem  fruchtbarsten  Künstler  dieser  einflußreichsten 
Architekten-  und  Bildhauerfamilie  Venedigs  stammten  auch  die 
beiden  Altäre  S.  Jacopo  und  S.  Paolo  (zwischen  1462  und  1471 
gemeißelt)  in  dem  Heiligtum  des  Stadtpatrons.  Nicht  so  eifrig 
als  Burgkmair  scheint  Altdorfer  die  Kapitelle  des  Markusdoms 
studiert  zu  haben,  die  aus  allen  Jahrhunderten  seit  den  ersten 
Tagen  der  frühchristlichen  Baukunst  herrührten  und  unzählige 
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phantasievolle  Umdeutungen  der  antiken  korinthischen  und  Kom- 
posita-Kapitelle  darstellten.  — Ein  gut  Teil  des  Dogenpalastes 
war  dem  deutschen  Maler  zu  schauen  vergönnt.  Die  äußeren 
Fassaden  nach  Markusplatz  und  Meer  standen  lange  schon. 
Die  Porta  della  Carta,  die  große,  prunkvolle  Eingangstür  zum 
Hof  des  Dogenpalastes,  noch  fast  ganz  gotisch,  war  seit  1438 
von  Giovanni  Buon  und  seinem  Sohne  Bartolommeo  erbaut 
worden.  Dieser  fügte  an  das  Portal  nach  innen  den  zweige- 
schossigen überwölbten  Gang,  welcher  kurz  vor  der  Giganten- 
treppe mit  einer  üppiggegliederten  Schaufassade  endet.  Gotik, 
Renaissance  und  selbst  die  frühe  Kunst,  welche  die  Portale 
von  San  Marco  geschaffen,  streiten  sich  an  dieser  feinsinnigen, 
dekorativen  Schöpfung  um  die  Herrschaft.  Der  bedeutende 
Antonio  Rizzo,  welcher  im  einzelnen  allerdings  den  bereits 
ausgeführten  gotischen  Bauteilen  sich  anpassen  mußte,  war 
von  1485  bis  1490  Leiter  der  Arbeiten  am  Dogenpalasthof. 
Ihm  werden  verdankt  das  Erdgeschoß  und  der  erste  Stock  des 
langgestreckten  Flügels  nach  dem  Rio  mit  den  zierlichen  Spitz- 
bogen über  Doppelsäulen,  endlich  ein  Meisterwerk,  die  breite 
Freitreppe  «Der  Riesen»,  so  nach  zwei  allerdings  viel  später 
aufgestellten  gigantischen  Figuren  der  Hochrenaissance  benannt. 
Rizzo  starb,  kaum,  daß  er  diese  reifste  Schöpfung  vollendet. 
Sein  Nachfolger  war  Pietro  Lombardo,  der  erste  vollbewußte 
Renaissancearchitekt  Venedigs.  Er  legte  das  hohe  Gebälk  mit 
dem  anmutigen  Girlanden-  und  Kränzefries  über  Rizzos  Haupt- 
geschoß des  Rio-Flügels  und  fügte  zwei  weitere  Stockwerke 
hinzu  (1501 — 1509).  In  der  Einteilung  war  er  von  seinem 
Vorgänger  abhängig  — die  Formensprache  war  seine  eigene 
und  er  verstand  es  trefflich,  die  ihrem  Wesen  nach  verschie- 
denen Stile  an  dem  nämlichen  Bauwerk  zur  Eintracht  zu 
zwingen.  Vollkommener  freilich  ist  die  kleine,  nur  zweige- 
schossige Fassade,  welche  sich  an  die  Mauern  des  Markusdoms 
anlehnt.  Hier  durfte  Pietro  Lombardo  auch  in  der  Komposi- 
tion selbständig  arbeiten,  und  er  zeigte,  daß  er  Klarheit  und 
Anordnung  mit  dem  Reichtum  graziöser  Ornamente  zu  vereinen 
wußte.  Vielleicht  hat  derselbe  Künstler,  — oder  Barto- 
lommeo Buon  — auch  den  Uhrturm  am  Markusplatz  errichtet. 
Im  Jahr  1496  ward  dem  vollendeten  Gebäude  das  Uhrwerk 
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eingefügt.  Mit  seinen  vier  fast  quadratischen  Geschossen, 
deren  unterstes  als  breiter  Durchgang  dient  und  mit  den  an- 
stoßenden, in  halbe  Höhe  geführten  Flügeln  hat  dieser  festliche 
Bau  auf  den  deutschen  Maler,  wie  kaum  ein  zweiter  Vene- 
digs gewirkt.  Seit  1496  standen  auch  die  beiden  Unterge- 
schosse der  Procurazie  vecchie  am  großen  Markusplatz.  Welchem 
Künstler  ihre  noch  etwas  befangene  Renaissance  zuzuschreiben, 
ist  fraglich.  Ihren  Zustand  um  jene  Zeit  gibt  eine  Tafel  des 
Gentile  Bellini  in  der  Academia  delle  belle  arti  zu  Venedig 
trefflich  wieder.  Lange  schon  ragte  der  schwerfällige  Glocken- 
turm San  Marcos  als  ungefüge  Masse  empor.  Bartolomeo  Buon 
lieh  ihm  1510  soviel  Leichtigkeit,  als  dem  derben  Unterbau  zu- 
zumuten war:  Er  setzte  eine  offene  Säulenloggia  mit  kräftigen 
Pilastern  an  den  Ecken  darauf,  deren  Bekrönung  als  Plattform 
eine  Balustrade  trug.  Mit  richtigem  Takt  ließ  er  dann  den 
Stein  noch  einmal  zu  quadratischem  Blocke  sich  verdichten 
und  darüber  eine  schlanke  Pyramide  die  Spannung  lösen.  — 
Der  Uebergangszeit  gehört  die  Prunkfassade  der  Kirche  S. 
Zaccaria  an.  Sie  hat  im  ersten  Geschosse  eine  ganze  Galerie 
jener  von  Altdorfer  so  oft  gestalteten  Nischen  mit  Muschel- 
füllung im  abschließenden  Halbkreis  und  an  den  Pilastern  zu 
Seiten  des  Portals  Kapitelle  mit  Engelsköpfen.  Ihre  Bauzeit 
ist  von  beträchtlicher  Dauer:  1457 — 1515.  Sie  ist  ein  Werk 
der  Lombardi-Schule,  ohne  daß  man  sie  aber  einem  bestimmten 
Meister  zuweisen  kann.  Das  nämliche  gilt  von  den  Kirchen 
San  Giobbe,  1466  vollendet,  und  Ai  Gesuati,  im  Jahre  1473 
begonnen.  An  dieser  wurden  zum  erstenmal  die  später 
immer  und  immer  wieder  verwendeten  Rahmenpilaster  mit 
farbiger  Rundscheibe  in  der  Schaftmitte  als  Zierglieder  ange- 
bracht. Weit  wichtiger  ist  das  edelste  Kleinod  der  venetia- 
nischen  Frührenaissance:  Santa  Maria  dei  Miracoli.  Auch 
dieses  Heiligtum  ward  von  Pietro  Lombardi  entworfen,  welcher 
dem  Bau  von  1484 — 89  Vorstand.  Der  Chor  bietet  eine  geist- 
reiche, originelle  Lösung  und  besonders  das  Innere  hat  auf  alle 
deutschen  Meister,  welche  nach  Venedig  wallfahrteten,  seinen 
liebenswürdigen  Zauber  geübt,  so  auf  Dürer,  Burgkmair  und 
Daucher.  Die  Lichtfülle  spendende  Kuppel  über  vierseitigem 
Raum  und  die  so  glücklich  in  die  Zwickel  über  den  Scheidebogen 
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gesetzten  Rundscheiben  waren  Eigentum  der  nordischen  Kunst. 
Von  größerem  Einfluß  auf  Altdorfer  war  eine  andere  Meister- 
leistung der  Lombardi,  die  Fassade  der  Scuola  di  San  Marco. 
1490  ward  der  Neubau  des  fünf  Jahre  vorher  abgebrannten  Pala- 
stesder  frommen  Bruderschaft  nach  Plänen  des  Martino  Lombardo 
angefangen.  Tullio  und  Moro  Lombardo  waren  als  Bildhauer 
beteiligt  und  fügten  in  die  Flächen  des  Erdgeschosses  als  rie- 
sige Reliefs  jene  perspektivischen  Virtuosenstücke,  welche  mit 
dem  Charakter  vornehmer  Kunst  unverträglich.  Trotzdem,  und 
obgleich  die  Verhältnisse  durchaus  nicht  glücklich  gewählt  — 
die  schmalen  Fenster  sind  viel  zu  hoch  — erfreut  das  Ge- 
bäude durch  die  fürstliche  Pracht  seines  buntfarbig-heiteren 
Marmorkleids.  Dicht  daneben  öffnet  sich  die  mächtige  Grab- 
kirche der  Dogen,  SS.  Giovanni  und  Paolo,  mit  einem  Portal, 
welches  während  der  Jahre  1450 — 80  in  Gotik  und  Renaissance 
sorglos  mischendem  Stil  ausgeführt  wurde  und  dennoch,  ver- 
wunderlich genug,  harmonisch  wirkt.  Von  minderer  Bedeutung 
für  Altdorfer  waren  die  Privatpaläste.  Eine  Reihe  der  schön- 
sten waren  noch  gotisch,  so  die  Filigranarbeit  der  C'a  d'oro. 
Der  Fondaco  dei  Tedeschi  — der  Palazzo  Valier,  1460  von 
den  Lombardi  errichtet  — die  Palazzi  Manzoni,  Grimani  zeigen 
alle  noch  mehr  oder  weniger  mittelalterliche  Elemente  neben 
denen  des  neuen  Stils.  Erst  der  Palazz  Vendramin-  Cälergi 
ist  eine  reine  Renaissance-Schöpfung.  Und  wieder  ist  es 
Pietro  Lombardo,  welcher  die  Entscheidung  bringt:  Er  fertigt 
im  Jahre  1481  den  Plan  dieses  Prunkhauses  für  Pietro  Lore- 
dan.  Von  dem  venezianischen  Typus  ist  nichts  geopfert,  aber 
die  Moderne  beherrscht  die  Einteilung  des  Ganzen  wie  jede 
Form.  Es  zeugt  für  Altdorfers  Feingefühl,  daß  er  gerade 
diesen  Palast  Venedigs  sich  zum  Vorbild  nahm.  Das  Werk 
Pietro  Lombardos  machte  Schule  in  der  Lagunenstadt:  Der 
Palazzo  Corner-Spinelli  entlieh  ihm  seine  Formen,  und  als 
Bartolommeo  Buon  die  Scuola  di  San  Rocco  zu  bauen  begann, 
— sie  ward  erst  lange  nach  des  Regensburgers  Italienfahrt  von 
Antonio  Scarpagnia  vollendet,  — griff  er  auf  das  System  des 
Palazzo  Vendramin  zurück.  Zu  erwähnen  ist  noch  von  Privat- 
bauten das  Portal  des  Arsenals,  1460  von  einem  Lombardi- 
Schüler  erbaut.  Da  es  aber  nach  einem  Brand  von  1569  er- 
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neuert  wurde,  läßt  sich  nicht  feststellen,  wie  es  ein  halb  Jahr- 
hundert früher  ausgesehen,  und  ob  es  auf  Altdorfer  Einfluß  ge- 
wonnen hat. 

Mit  voller  Bestimmtheit  behaupten  läßt  sich  dies  hingegen 
von  den  so  zahlreichen  Grabmälern,  welche  besonders  in  den 
Gruft-  und  Ruhmestempeln  der  Dogen,  in  SS.  Giovanni  e Paolo 
und  in  den  Frari  sich  an  den  Wänden  drängen.  Jedes  vor- 
nehme Geschlecht,  das  eine  Spanne  Zeit  durch  ein  zum  Dogen 
erwähltes  Mitglied  die  machtvolle  Republik  geleitet,  wollte  ewigen 
Zeiten  den  Ruhm  seines  Adels  künden.  So  wetteiferten  die 
Patrizierfamilien  in  der  Errichtung  stolzer,  hochragender  Denk- 
mäler zu  Ehren  des  dahingeschiedenen  Dogen,  der  ihren  Namen 
als  königlicher  Gemahl  der  Adria  getragen.  Die  hervorragend- 
sten Künstler  waren  ihnen  gerade  gut  genug  für  solche  Auf- 
gaben, und  den  Baumeistern  und  Bildhauern  waren  Aufträge 
gar  willkommen,  die  ein  freies  Ausleben  der  Künstlerphantasie 
gestatteten,  weil  keine  Rücksichten  auf  Bedürfnisfragen,  auf 
das  Nützliche  den  Drang  nach  schöner  Gestaltung  hemmten. 
Hier  kam  ihnen  auch  ihre  vorwiegende  Begabung  für  das  Deko- 
rativ-Prächtige zu  statten.  So  gehören  die  Grabmäler,  für 
welche  sich  bald  ein  jede  erdenkliche  Freiheit  der  Einzelge- 
staltung gewährender  Typus  entwickelte,  zu  den  erfreulichsten 
Schöpfungen  der  venezianischen  Renaissance.  Und  es  ist  nur 
natürlich,  daß  unser  Maler  gerade  an  ihnen  sich  herangebildet. 
Aus  ihrer  unerschöpflichen  Fülle  will  ich  zwei  herausgreifen, 
aus  deren  Vereinigung  gleichsam  der  Altarentwurf  Altdorfers 
zu  Ehren  der  «Schönen  Maria»  verschmolzen:  Das  des  Dogen 
Vendramin  und  jenes  des  Mocenigo,  beide  Werke  der  Lombardi 
und  beide  in  SS.  Giovanni  e Paolo  aufgestellt.  Vier  köstlich 
ornamentierte  Rahmenpilaster  über  hohem  Sockel  teilen  die 
Hauptmasse  des  Vendramin  Grabmals  in  drei  Teile,  deren  mitt- 
lerer die  doppelte  Breite  besitzt.  Vor  die  inneren  Pilaster 
treten  auf  vorspringenden  Postamenten  glatte,  nur  im  unteren 
Drittel  mit  zarten  Gehängen  umwundene  Säulen.  Ueber  ihnen 
kröpft  sich  das  den  korintbisierenden  Phantasiekapitellen  har- 
monisch gebildete  Gebälke  weit  vor,  so  daß  unter  dem  über- 
wölbten, kassettierten  Rundbogen  eine  hohe  Mittelnische  ent- 
steht. In  ihr  ist  der  Sarkophag  aufgebahrt,  den  die  Gestalten 
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der  Tugenden  in  schmalen  Nischen  schmücken.  Adler  tragen 
über  seiner  Platte  das  Ruhebett,  auf  welchem  der  Doge,  von 
leuchtertragenden  Pagen  umstanden,  den  Todesschlummer  schläft. 
Die  Rückwand  ist  in  drei  schlichtumrahmte  Rechteckfelder  ge- 
teilt. Zwischen  den  äußeren  und  inneren  Pilastern  ist  rechts 
und  links  eine  halbrund  ausgehöhlte  Nische  mit  je  einer  krie- 
gerischen Jünglingsfigur  eingefügt.  Darüber  in  viereckigem 
Rahmen  je  eine  Rundscheibe  mit  einem  Reiter  im  Relief.  Ober- 
halb des  Gebälks  ist  über  den  Seitenabteilen  in  getrennten  Ge- 
stalten die  Verkündigung  dargestellt.  Das  abschließende  Haupt- 
gebälk kröpft  sich  über  den  ganzen  Mittelbau  vor.  Dieser  wird 
von  Sirenen,  die  eine  Rundscheibe  mit  einem  nackten  Putto 
darinnen  halten,  bekrönt;  eine  kleine  Urne  wächst  aus  dem 
umrahmenden  Kranz  als  Spitze.  Prunkvoller,  aber  weniger 
edel  gestaltet  ist  das  Grabmal  Mocenigo.  Die  Sarkophagnische 
wird  hier  nur  von  mächtigen  Rahmenpilastern  mit  überspan- 
nendem Rundbogen  eingefaßt.  Seitlich  sind  übereinander  je 
drei  Nischen  mit  Statuen  angebracht.  Das  Gebälk  legt  sich 
über  die  ganze  Rreite  des  Baues.  Der  Mittelteil  ist  überhöht. 
Kleinere  Rahmenpilaster  nehmen  die  Grablegung  zwischen  sich. 
Ein  Flachbogengiebel  mit  drei  Figuren  als  Eck-  und  Mittel- 
akroterien  bildet  die  Bekrönung.  Aehnlich  ist  auch  das  Monu- 
ment des  Niccolo  Tron,  gestorben  1473,  von  Riccio  in  den 
Frari.  Ohne  weitere  Beschreibung  seien  noch  genannt  die 
Grabmäler:  Niccolo  Marcello  (gest.  1474),  Dionigi  Naldo  da 
Brisighella,  Pasquale  Malipiero  (gest.  1466),  alle  in  SS.  Gio- 
vanni e Paolo,  General  Pesaro  (gest.  1503),  Marcello  (von  1484), 
Generosa  Zeno,  sämtlich  in  dem  Frari  u.  a.  m.  in  diesen  und 
anderen  Kirchen.  Außer  den  Lombardi  waren  besonders  die 
Bregni  (Lorenzo  und  Andrea)  in  der  Grabplastik  tätig.  Neben 
diese  Werke  treten  als  nahverwandte  Bildungen  die  großen 
Altarumrahmungen,  die  sich  gerade  in  Venedig  finden.  Die 
schönste  und  reichste  ist  die  des  Giovanni  Bellini  um  eine  von 
ihm  gemalte  Tafel  der  Madonna  mit  Heiligen  in  S.  Zaccaria. 
Die  Architektur  setzt  sich  vom  Rahmen  in  die  Bildfläche 
fort.  Das  Ganze  ist  ein  wirkungsvolles  Prunkstück  farben- 
froher Eleganz. 

Mit  dieser  Arbeit  sind  wir  auf  das  Feld  der  eigenen  Kunst 
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Altdorfers  übergetreten.  Was  auf  Gemälden  an  Architektur 
aus  Farben  gebaut  wurde,  konnte  natürlich  nicht  in  Wettbe- 
werb treten  mit  dem,  was  aus  festem  Stein  gefügt  greifbar 
und  groß  im  Licht  der  Sonne  stand.  Wohl  aber  mag  der 
Deutsche  von  den  italienischen  Kunstgenossen  gelernt  haben, 
wie  man  Architektur  in  ein  Bild  verwebt.  Hauptsächlich  die 
Vertreter  der  älteren,  nun  fast  ausgestorbenen  Generationen 
konnten  ihn  das  lehren : Luigi  Vivarini,  Giovanni  Bellini,  mehr 
noch  Gentile,  der  sich  viel  mit  baukünstlerischen  Träumen  ab- 
gab, und  der  auch  Repräsentationsbilder  aus  Venedigs  Geschichte 
gefertigt,  Cima  da  Conegliano,  nicht  zuletzt  Carpaccio,  der  uns 
auf  seinen  Heiligenbildern  ein  so  getreues  Bild  der  Lagunen- 
stadt um  die  Wende  des  15.  Jahrhunderts  hinterlassen.  Aller- 
dings bringt  auch  er  hie  und  da  Phantasieentwürfe,  so  bei 
dem  Kampfe  Georgs  mit  dem  Drachen  oder  auf  der  Folge  von 
Gemälden,  welche  die  Repräsentationshandlungen  der  englischen 
Gesandtschaft  wiedergeben  ; allein  ich  konnte  in  des  Regens- 
burgers Arbeiten  keinerlei  Anklänge  an  solche  entdecken.  Car- 
paccio war  der  einzige  jener  Generation,  der  im  Jahre  1521, 
fast  ein  Siebziger,  noch  am  Leben.  Giovanni  Bellini  war  fünf 
Jahre  früher  gestorben,  und  kurz  nach  ihm  scheint  auch  Cima 
de  Conegliano  verschieden,  da  die  letzte  Nachricht  über  ihn 
von  1517  datiert.  Vielleicht  hat  seine  Art,  Architektur  zu 
malen,  die  festlich  heitere  Pracht  seiner  Bauten  mit  am  meisten 
Eindruck  auf  Altdorfer  gemacht.  Die  Vertreter  der  neuen, 
freien  Richtung,  Giorgione,  der  junge  Tizian  und  Pahna  vecchio 
liebten  mehr  die  menschliche  Gestalt  und  die  Landschaft  als 
die  Architektur,  welche  zu  strengerer  Linienführung  auf  Kosten 
des  Farbenreizes  zwang.  Vielleicht  würde  das  Urteil  über  den 
Einfluß  der  venezianischen  Meister  auf  den  deutschen  Maler  ein 
anderes,  wenn  noch  die  alten  Wandmalereien  im  Saal  des  großen 
Rats  im  Dogenpalast  erhalten  wären : Luigi  Vivarini  hat  sie 
begonnen,  Gentile  und  Giovanni  Bellini  haben  nebst  Carpaccio 
so  fleißig  daran  gemalt,  daß  die  große  Wand  an  der  Hofseite 
bis  1510  ganz  damit  bedeckt  war.  Allein  ein  Brand  von  1577 
hat  sie  alle  zerstört. 

Auch  die  Erweiterung,  wahrscheinlich  sogar  die  erste 
gründliche  Ausbildung  theoretischer  Kenntnisse  dankt  Altdorfer 
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zweifellos  den  italienischen  Kunstgenossen,  mit  deren  manchem 
er  durch  Vermittlung  in  Venedig  ansässiger  Deutscher  bekannt 
geworden  sein  mag.  Wohl  hatte  er  angeborene  Begabung  für 
Perspektive,  und  die  Synagogenradierungen  nach  der  Natur 
hatten  ihn  ein  gut  Stück  vorwärts  gebracht  auf  dem  Wege 
richtiger  Raumdarstellung.  Allein  es  blieb  immer  noch  Instinkt- 
sache, wieweit  er  eine  Verkürzung  traf.  Die  Maler  des  Südens, 
dagegen  übten  die  Perspektive  gleich  einer  Wissenschaft.  Und 
Altdorfer  ließ  sich  wißbegierig  einweihen  in  die  Geheimnisse 
und  ward  ein  gelehriger  Schüler : Seine  späteren  Arbeiten 
zeugen  alle  von  theoretischer  und  praktischer  Beherrschung 
der  Perspektivgesetze.  Noch  sei  erwähnt,  daß  Altdorfer  auch 
der  venezianischen  Innenarchitektur  manches  verdankt:  Kasset- 
tierte  Flachdecken  hat  er  dort  erst  kennen  gelernt  und  manch 
kunstreiche  Zimmertür  und  Wandvertäfelung  mag  ihn  zur 
Nachahmung  gereizt  haben. 

Ob  der  Regensburger  noch  andere  Städte  Italiens  besucht 
hat?  Man  reiste  damals  nicht  so  leicht  und  bequem  wie  heute, 
und  sonderlich  für  einen  Fremden,  der  welschen  Sprache  nicht 
mächtig,  war  es  ein  Wagnis,  von  dem  Wege  abzuweichen, 
welchen  die  eigenen  Landsleute,  nach  bestimmten  Zielen  fahrend, 
dahinzuziehen  pflegten.  Da  ich  zudem  an  anderen  Orten  Ober- 
italiens keine  Bauwerke  entdecken  konnte,  deren  Kenntnis  die 
Arbeiten  Altdorfers  voraussetzen,  glaube  ich,  daß  der  Maler 
außer  den  genannten  Städten  keine  mehr  besichtigt  hat.  Mailand 
und  die  Certosa  di  Pavia  lagen  zu  weit  seitab.  Besonders  die 
Gruftkirche  der  Sforza  hätte  sicher  starke  und  nachhaltige  Ein- 
drücke hinterlassen,  wenn  Altdorfer  zu  ihr  gewandert  wäre. 
Zu  Bologna  finden  sich  wohl  eine  Reihe  von  Motiven,  welche 
ganz  ähnlich  von  dem  deutschen  Maler  verwertet  wurden  — 
so  die  Rosettenfüllungen  der  Rundungen,  welche  am  Palazzo 
Bevilacqua  über  den  Mittelsäulen  der  gekuppelten  Fenster  ruhen; 
die  Verkümmerung  der  Mittelstütze  zu  einem  zwischen  Rund- 
bogen herabhängenden  Knauf,  wie  die  Fenster  der  Gasa  Gua- 
landi  oder  der  Casa  Caracci  sie  zeigen.  Allein  so  überraschend 
die  Einstimmigkeiten,  sobald  man  Photographien  Bologneser 
Bauten  neben  eine  Abbildung  des  Susannabilds  hält,  so  gering 
erscheinen  sie  einem,  wenn  man  vor  die  Gebäude  selbst  tritt 
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Dann  dünkt  es  psychologisch  unmöglich,  daß  ein  Regensburger 
Maler,  der  an  der  Marmorpracht  Venedigs  sich  ergötzt,  noch 
Sinn  gehabt  haben  soll  für  solche  zierliche  Niedlichkeiten  in 
Terrakotta.  War  Altdorfer  also  in  Bologna,  was  ich  aber  sehr 
bezweifle,  so  war  er  gewiß  höchlichst  enttäuscht  und  nahm 
sich  nicht  die  Mühe  eingehenden  Studiums.  Minder  unwahr- 
scheinlich ist  ein  Ausflug  nach  Mantua  von  Verona  aus.  Aber 
die  Meisterschöpfung  Albertis,  die  Fassade  von  S.  Andrea,  hätte 
den  Maler  schwerlich  so  kühl  gelassen,  daß  auch  nicht  die 
leiseste  Spur  in  irgend  einem  seiner  Werke  an  sie  gemahnte.  Sonst 
gab  es  dort  an  Bauten  nicht  viel  für  ihn  zu  lernen;  und  die 
Fresken  Mantegnas  in  der  Camera  degli  Sposi  waren  einem 
schlichten  deutschen  Meister  nicht  zugänglich : Der  Palast  der 
Gonzaga  öffnete  sich  nur  Malerfürsten. 


V.  KAPITEL. 


Die  Werke  nach  der  italienischen  Reise. 

Die  ersten  Arbeiten,  welche  Altdorfer  nach  seiner  Rück- 
kehr in  die  Eieimatstadt  begann,  waren  Holzschnitte  zu  Ehren 
der  «Schönen  Maria».  Er  wollte  seinen  Mitbürgern  und  dem 
deutschen  Volke  allerorten  zeigen,  was  Schönes  er  jenseits  der 
großen  Berge  gesehen  und  gelernt. 

Der  Dreifarbenschnitt  (B.  51)  bringt  die  Halbfigur  der 
stehenden  «Schönen  Maria»  in  ihrer  charakteristischen  Tracht 
und  mit  dem  segnenden  Kind  auf  dem  Arm,  umschlossen  von 
einem  in  der  Grundform  rechteckigen  architektonischen  Rahmen. 
Schon  diese  Anordnung  geht  auf  Anregungen  oberitalienischer, 
namentlich  venezianischer  Malerei,  etwa  auf  Bilder  Giovanni 
Bellinis  zurück.  In  einer  Nische  stehend  ist  die  Madonna  ge- 
dacht. Die  Vorderfläche  des  Sockels,  auf  dessen  Brüstung  eine 
Vase  mit  Blumen  gestellt,  wird  in  neun  rechteckig  umrahmte 
Felder  zerlegt.  Vor  den  mittleren  kragt  die  Brüstung  vor  und 
trägt  als  Konsole  einen  geflügelten  Engelskopf.  Unter  den 
kleinen  Schwingen  setzt  Rankenwerk  an,  das  rechts  und  links 
in  Rosetten  gefüllten  Voluten  endet.  Der  Kopf  dient  als  Be- 
krönung einer  langen,  nicht  hohen  Tafel,  welche  dreimal  über- 
einander den  nämlichen  Widmungsspruch  trägt.  Die  aneinan- 
dergelehnten Voluten  an  den  Schmalseiten  der  Inschrifttafeln 
werden  von  nun  ab  ständig  von  Altdorfer  wiederholt.  Die 
Seitengewände  der  Nische  sind  schlichte  Pfeiler.  Ueber  ihren, 
aus  Karnies  und  mehreren  Plättchen  bestehenden  Kämpfern 
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setzen  sie  sich  in  steilem  Bogen  bis  zur  Unterseite  des  Ab- 
schlußgebälkes fort,  wo  sie  sich  zu  rosettengefüllten  Voluten 
zusammenrollen.  Dies  reizvolle  Motiv,  welches  durch  allmäh- 
lichen Uebergang  den  schroffen  Gegensatz  der  Vertikalen  und 
Horizontalen  mildert,  dankt  unser  Maler  Verona : Es  findet  sich 
dort  auf  Mantegnas  Tafel  in  S.  Zeno,  und  an  einem  Privathaus 
(Nr.  3,  Via  S.  Maria  in  Chiavica).  Das  Gebälk  ist  reich  be- 
handelt: Ein  Karnies  mit  umgekehrtem  Eierstab,  zwei  Plätt- 
chen, dann  in  zurücktretender  Fläche  ein  Fries  mit  stets  sich 
wiederholendem  Blumenornament,  zwei  Plättchen,  ein  Karnies, 
mit  aufstrebendem,  gezacktem  Blattwerk,  wieder  ein  Plätt- 
chen, ein  Zahnschnitt  und  endlich  zwei  weitausladende  Plätt- 
chen. Das  Gebälk  kröpft  sich  über  der  Mitte  vor,  wo  es 
mit  dem  Doppeladlerwappen  konsolenartig  geziert  ist,  sowie 
über  den  an  den  Seiten  der  Nischen  vortretenden  Pilastern. 
Diese,  auf  kräftigen  Sockeln,  welche  in  den  Mittelrundscheiben 
links  das  Zeichen  Begensburgs,  rechts  das  Monogramm  des 
Meisters  tragen,  sind  als  Rahmenpilaster  mit  zierlichen  Orna- 
mentfüllungen behandelt.  Ihre  Kapitelle,  mit  vier  Eckvoluten 
aus  emporrankendem  Blattwerk  aufsteigend,  mit.  je  einer  Blüte, 
wo  die  über  die  Voluten  gelegte  Platte  sich  über  der  Flächen- 
mitte einwärts  schwingt,  sind  reine  oberitalisch-venezianische 
Bildungen,  ohne  daß  man  von  sklavischer  Nachahmung  eines 
bestimmten  Vorbildes  reden  dürfte.  Die  perspektivische  Zeich- 
nung ist  streng  nach  der  Regel.  Mit  solchem  Verständnis  ist 
der  Charakter  der  Steinarchitektur  wiedergegeben,  daß  man 
sich  diesen  Bildrahmen  in  keinem  anderen  Stoffe  ausgeführt 
denken  könnte.  Die  Farben:  Gelblicher  Grundton,  die  Fül- 
lungen der  Pilaster  grün,  die  übrigen  teils  blau,  teils  rot,  alle 
Ornamente  weiß,  die  Tafel  grün  umrandet,  sind  vortrefflich  ge- 
wählt zur  Betonung  und  Belebung  der  architektonischen  Formen. 
Nur  bei  flüchtiger  Betrachtung  gewinnt  es  den  Anschein,  als 
sei  dieser  Schnitt  abhängig  von  Burgkmairs  «Kaiser  Maximilian 
zu  Pferde»  von  1518.  Eine  nähere  Prüfung  ergibt,  daß  der 
Verschiedenheiten  gar  viele  sind,  und  daß  die  Aehnlichkeiten 
eben  daher  rühren,  daß  beide  Arbeiten  auf  ein  gemeinsames 
Vorbild  zurückgehen:  Auf  die  an  Ort  und  Stelle  studierte 
Renaissance-Architektur  Oberitaliens. 
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Sein  ganzes  Herz  hängte  Altdorfer  an  den  Pracht-  und 
Prunkrahmen,  welchen  er  einem  plastischen  Bilde  der  «Schönen 
Maria»  in  ihrem  neuen  Heime  zugedacht.  Nur  in  einem  Holz- 
schnitt (B.  50)  ist  uns  dieser,  durchaus  ernst  zu  nehmende 
Entwurf  des  Meisters  überliefert.  Wäre  er  in  Stein  ausgeführt 
worden,  wir  besäßen  ein  Denkmal  deutscher  Benaissance,  das 
sich  den  besten  zur  Seite  stellen  ließe.  Rahmenpilaster  auf 
vortretenden  Sockeln  trennen  den  Aufbau  in  drei  Teile,  deren 
mittlerer  die  doppelte  Breite  besitzt.  Schlanke  Säulen,  wieder 
mit  venezianischen  aber  anders  gebildeten,  zierlichen  Kapitellen, 
treten  vor  die  inneren  Pfeiler,  so  daß  die  Mittelnische  mit  dem 
Standbild  der  Schönen  Maria  bedeutsam  hervorgehoben  wird. 
In  den  Seitenflächen  sind  je  zwei  Nischen  — links  mit  Chri- 
stophorus  und  Barbara,  rechts  mit  Georg  und  Katharina  — 
übereinander  angeordnet.  Sie  sind  halbrund ; ihr  oberes  Drittel 
füllt  eine  Muschel.  Die  Heiligen  stehen  auf  Sockeln,  welche 
denen  am  Tabernakel  des  Minelli  im  Santo  zu  Verona  bis  ins 
Kleinste  gleichen.  Gebälk  mit  Blendbalustraden  über  den  Seiten- 
teilen, über  den  Pilastern  der  Ecken  und  viel  stärker  noch  über 
den  Säulen  vorgekröpft  schließt  den  Unterbau  ab.  Auch  über  der 
Mitte  kragt  es  vor  und  trägt  als  Konsole  die  Taube  des  heiligen 
Geistes,  welche  so  über  den  im  Fluge  die  Madonna  krönenden 
Engeln  schwebt.  Ueber  die  Mittelnische  spannt  sich  ein  außer- 
ordentlich reich  profilierter  Segmentgiebel.  Vor  einer  in  die 
Breite  gezogenen  Muschel  sitzt  darinnen  die  streng  in  ein  Drei- 
eck komponierte  Gestalt  Gottvaters ; zu  seinen  Füßen  Engel, 
welche  seinen  Mantel  halten.  Dem  Giebelrande  folgt  jenes  wellen- 
förmig an-  und  abschwellende  Ornament,  welches  soviele  vene- 
zianische Grabmäler,  wie  den  Altar  in  Santa  Corona  zu  Vicenza 
ziert.  Ueber  der  Giebelmitte  halten  Putten,  die  dem  Rankenwerk 
entwachsen,  ein  kleines  Täfelchen  mit  Altdorfer  Monogramm. 
Der  Mittelbau  setzt  sich,  wieder  zurückweichend  darüber  fort : 
Ein  rechteckiger  Sockel  schließt  mit  seinem  Gebälk  gerade  in 
der  Höhe  des  Monogramms  ab;  dann  ein  niederer,  ornament- 
gezierter Streifen  mit  stärker  ausladendem  Gebälk,  und  endlich 
ein  Flachgiebel  mit  einer  rosettengefüllten  Rundscheibe  in  der 
Mitte,  mit  Delphinen  als  Eckakroterien.  Die  Seitenteile  enden 
über  dem  Hauptgebälk  des  Altars  mit  zierlichen  halbkreis- 
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förmigen  Giebeln,  in  welche  Rundscheiben,  wie  jene  in  der 
höchsten  Bekrönung  eingefugt.  Breite  Laubgewinde,  unten  in 
kleinen,  oben  in  mächtigen  Rosettenvoluten  endigend,  ranken 
sich  über  die  Halbrundgiebel  zum  Sockel  des  überhöhten  Mittel- 
teils empor.  Bis  in  die  geringste  Einzelheit  hat  Altdorfer  hier 
jede  Wirkung  berechnet.  So  klar  und  großzügig  ist  das  Werk, 
so  ganz  von  italischem  Renaissance-  und  Sehönheitsgeist  er- 
füllt, daß  es  unmittelbar  nach  der  Rückkehr  entstanden  sein 
muß.  Was  am  meisten  erfreut,  ist,  daß  der  deutsche  Meister 
nicht  kopiert,  sondern  frei  erfunden  hat,  so  selbständig,  als  nur 
irgend  ein  Schüler  der  Lombardi  innerhalb  des  von  ihnen  ge- 
schaffenen Schemas.  Der  Altar  hält  etwa  die  Mitte  zwischen 
den  Altarumrahmungen  der  Lombardi  in  S.  Corona  zu  Vicenza 
und  den  gemalten  Falconettos  im  Veroneser  Dom,  zwischen  den 
Grabmälern  Vendramin  und  Mocenigo.  Und  mit  seinen  zwei 
Nischen  übereinander  bringt  er  sogar  eine  glücklichere  Lösung 
als  dieses.  Eine  Fülle  von  köstlichen,  aufs  liebevollste  durch- 
dachten Schönheiten  — so  namentlich  am  Sockel  — wird  den 
belohnen,  der  sich  die  Mühe  nimmt,  der  Phantasie  eines  deut- 
schen Meisters  auf  ihren  sehnsüchtigen  Traumwegen  nachzu- 
wandeln. 

Zur  nämlichen  Zeit  scheint  mir  der  Entwurf  einer  Holztür 
(S.  68,  im  Kupferstichkabinett  Dresden)  gefertigt.  Die  eigentliche 
Tür  bildet  ein  Rechteck,  welches  aus  zwei  übereinander  ge- 
stellten Quadraten  mit  eingezeichneten  mehrfach  profilierten 
Kreisen  und  Ornamenten  in  den  Zwickeln  sich  aufbaut.  Ein 
breiter,  hoher  Rahmen  schließt  sie  ein.  Vor  die  schweren, 
glatten  Eckpilaster  treten,  etwas  nach  einwärts  verschoben, 
schlanke  Rahmenpilaster  auf  kräftigerem  Sockel,  ganz  mit 
köstlichen  Arabesken  gefüllt.  Den  Abschluß  gibt  ein  schlichtes 
Kämpfergesims,  über  das  ein  Gebälk  aus  Ornamentfries, 
Plättchen,  Karnies  und  mehreren  Plättchen  sich  lagert.  Es 
kröpft  sich  über  den  Pilastern  wie  über  der  Mittelaxe  vor 
und  setzt  sich  hier  nach  unten  in  einem  herabhängenden  Knauf 
fort.  Zu  diesem  schwingen  sich  rechts  und  links  gestelzte 
Bogen,  die  ihr  Widerlager  auf  kleineren  Pilastern  der  inneren 
Umrahmung  finden.  Unter  den  Bogen  schräggestellte  Wappen 
in  kranz-  und  bandumflochtenen  Rundscheiben.  Die  großen 
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Rahmenpilaster  streben  über  dem  Hauptgebälk  in  zwei  Absätzen 
fort.  Ihre  oberen,  breiten  Platten  sind  offensichtlich  zur  Auf- 
stellung von  Blumenvasen  bestimmt.  Der  Mittelbau  schließt  mit 
einem  Halbkreisgiebel  ab.  in  dessen  Mitte  eine  Rundscheibe 
mit  Rosette  eingesetzt.  Ein  Kranz,  aus  welchem  raumfüllende 
Ranken  quillen,  umschlingt  sie.  Das  Profil  des  umrahmenden 
Rundbogens  ist  äußerst  reich.  Am  Rande  wird  noch  einmal 
das  alte  Zinnenmotiv  verwertet.  Doch  schmiegt  sich  noch 
schlankes  Astwerk  mit  dichtanliegenden  spitzen  Blättern  darüber. 
Hinter  den  Aufsätzen  über  dem  Pilaster  quillt  es  vor  und  zieht 
sich  über  dem  Gebälk  zu  je  einer  kraftvollen  Rosettenvolute  zu- 
sammen, während  es  über  der  Giebelmitte  sich  verflicht  und 
eine  kleine  Platte  mit  niedlichem  Zierat  stützt : Zwei  Delphine, 
'zwischen  deren  aufwärts  gerichteten,  zusammengebundenen 
Schwänzen  eine  Blüte  emporsproßt  — ein  Hiebersches  Motiv  1 
Auf  den  ersten  Blick  scheint  manches  Element  an  diesem  Ent- 
würfe Dürerisch.  Bei  genauerem  Betrachten  überzeugt  man 
sich,  daß  die  Renaissance-Formen  nicht  minder  streng  durch- 
geführt sind  als  bei  den  Schnitten  der  «Schönen  Maria»  und 
daß  die  Verschiedenheiten  der  Behandlung  nur  daher  rühren, 
daß  dort  an  eine  Ausführung  in  Stein,  hier  an  eine  in  Holz 
gedacht  war.  Altdorfer  hatte  in  Italien  gelernt,  aus  dem 
Material  heraus  die  Form  zu  entwickeln:  Er  war  reif  geworden 
zum  Baumeister.  Die  Begabung  hatte  stets  in  ihm  geschlummert. 

Und  es  drängte  ihn,  wenn  auch  nur  im  Bilde,  zu  zeigen, 
welch  herrliche  Dinge  man  aus  bunten  Marmorsteinen 
fügen  könne,  den  Träumen,  so  der  Süden  in  ihm  geweckt,  in 
leuchtenden  Farben  Leben  zu  leihen.  Wahrscheinlich  ward 
ihm  von  Bayerns  Herzog  der  Auftrag,  die  Susanna  im  Bade  zu 
malen.  Wohl  über  ein  Jahr  hat  er  vor  dieser  Tafel  gesessen, 
all  seine  Erinnerungen,  all  seine  ehrgeizige  Sehnsucht  hinein- 
gemalt und  vielleicht  die  glücklichsten  Stunden  seines  Lebens 
in  der  Zwiesprache  mit  dieser  Lieblingsschöpfung  genossen. 
Als  das  Gemälde  fertig  war,  stand  ein  Renaissancebau  vollendet 
vor  den  Augen  der  staunenden  Mitbürger,  so  kühn  und  himmel- 
anstrebend, als  ihn  noch  selten  eine  Künstlerphantasie  erdacht. 
Im  gleichen  Jahre,  in  dem  dies  Wunder  geschah,  ward  Albrecht 
Altdorfer  Stadtbaumeister  von  Regensburg  — zwölf  Monde 
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später  beaufsichtigte  er  die  Arbeiten  am  Fleischhaus  seiner 
Vaterstadt,  zu  welchem  der  Baumeister-Poet  die  Pläne  geliefert. 
— Auf  hohem,  zur  Terrasse  geebnetem  Sockel  ragt  der  Palast 
über  die  Gärten,  über  die  ferne  Stadt  empor.  Schwarzblaue 
und  weiße  Marmorplatten  decken  den  glatten  Boden,  graue 
Balustraden  mit  Bundbogen  über  weißen  Kapitellen  roter 
Marmorsäulchen  umziehen  den  Vorplatz,  in  jedes  Eck  ist  ein 
Rahmenpilaster  gestellt.  Eine  Treppe  mit  weißem  Marmor- 
geländer führt  zu  der  in  die  Balustrade  gebrochenen  Rund- 
bogentür. Pilaster  treten  zu  Seiten  der  Oeffnung  vor,  Ranken- 
voluten mit  kandelaberartigem  Aufsatz  bekrönen  das  Portal. 
Vier  breite  Stufen  leiten  von  der  Terrasse  zu  dem  Schloß, 
einem  symmetrischen  Bau  von  ungeheurer  Ausdehnung.  So  ist 
er  gewollt : den  Kern  bildet  ein  im  Grundriß  rechteckiger 
Trakt,  dessen  Breite  nur  die  zweier  mächtiger,  kreuzgewölbe- 
überdeckter Quadrate,  dessen  Länge  vielleicht  das  Fünfzehn- 
fache beträgt.  Die  Gesimse  durchlaufen  als  dominierende 
Horizontale  den  ganzen  Bau,  nur  unterbrochen  durch  einen 
halbkreisförmigen  Vorbau  in  der  Fassadenmitte  und  durch 
quadratische  Risalite,  welche  sich  an  den  beiden  Enden  rechts 
und  links  von  dem  vorletzten  Quadratpaar  (des  Grundrisses, 
wenn  er  in  solche  zerlegt  gedacht  wird)  erheben.  Ueber  den 
dritt-  und  viertletzten  Quadratpaaren  steigt  ein  zwölfseitiger 
Kuppelturm  hoch  empor.  Zu  dem  lichten  Raume  unter  seiner 
hochgeführten  Halle  führen  von  rechts  und  links  überwölbte 
Gänge.  In  jenen  ist  ein  Uhrturm  eingebaut.  Ob  dieser  mächtige, 
etwa  einer  Vierungskuppel  entsprechende  Hauptturm  samt  den 
Gängen  auch  an  dem  Ende  des  Baues  vorgestellt  werden  soll, 
welches  in  der  Tiefe  liegt  und  dem  Blicke  durch  die  Masse 
der  vorderen  Gebäude  entrückt  wird  — das  läßt  sich  schwer 
entscheiden.  Da  aber  Altdorfer  mit  ängstlicher  Vorsorge  und 
die  winzigste  Form  genau  wiederholend  darüber  gewacht  hat, 
daß  man  ja  den  vorspringenden  Risalit  in  der  Tiefe  des  Bilds 
für  gleich  mit  den  vorderen  beiden  erkenne,  da  er  sogar,  um 
dies  deutlich  zu  machen,  ihn  ein  wenig  weiter  vorgeschoben 
als  die  Regeln  der  Perspektive  gestatteten,  glaube  ich  bestimmt, 
daß  der  Palast  auch  in  diesem  Haupt-  und  Schmuckstück 
symmetrisch  sein  sollte  nach  dem  Willen  seines  Schöpfers.  Der 
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Kern  ist  weißer  Marmor.  Diesen  meine  ich  überall,  wo  ich 
keine  Farben  benenne.  «Rot»  bedeutet  roten  Marmor  etc.  Die 
Konsolen  und  Kapitelle  tragen  Vergoldung.  Diese  sind  fast  an 
jedem  Pilaster  anders  gestaltet,  oft  mit  Engelsköpfen  an  Stelle 
der  Mittelblüten,  ein  Motiv,  das  sieh  in  Venedig  und  ganz  Ober- 
italien nur  vereinzelt,  so  an  dem  Portal  von  S.  Zaccaria  findet. 
Alle  Kapitelle  bieten  selbständige  und  geistreiche  Umbildungen 
des  venezianischen  Typus.  Die  Bogen  des  Erdgeschosses  sind 
durch  Zugstangen  verwahrt  — schon  dies  allein  bewiese  eine 
Italienreise!  Und  nun  zur  Betrachtung  der  einzelnen  Formen! 
Am  nächsten  ist  dem  Beschauer  das  letzte  Stück  des  Längs- 
traktes gerückt.  Das  hohe  Erdgeschoß  bildet  eine  offene  Halle, 
vermutlich  von  zwei  quadratischen  Kreuzgewölben  überspannt. 
Den  Pfeilern  sind  nach  außen  korinthisierende  Rahmenpilaster 
vorgelegt  (den  Eckpfeilern  also  zwei).  Die  Füllungen,  auch  die 
der  weißumrandeten  Rundscheiben  in  der  Schaftmitte,  sind 
rot.  Bis  zur  Höhe  dieser  Rundscheiben  sind  die  Pfeiler  als 
Rahmenpilaster,  doch  ohne  Sockel,  emporgeführt.  Ueber  roten 
Kämpfern  steigen  sie  weiter  und  enden  unter  dem  Gebälk 
mit  seltsamen  halben  Kapitellen  : Eine  jonische  Volute,  darunter 
ein  Streifen  mit  Kanneluren.  Solche  Kapitelle  bringt  Burgkmair 
auf  einem  Holzschnitt.  Da  sie  aber  auch  am  Grabmal  des 
Dogen  Vendramin,  am  Turm  von  S.  Nazaro  zu  Verona,  in  Trient 
etc.  verwendet  wurden,  wird  sie  Altdorfer  wohl  aus  Italien 
haben.  Vor  die  einanderzugewendeten  Pfeilermitten  sind  kanne- 
lierte rote  Säulen  mit  romanisch  anmutenden  Kapitellen  auf 
hohe  Sockel  gestellt.  Sie  tragen  einen  breiten  Bogen,  aus  dessen 
innerem  Halbkreis  zwei  kleinere  Bogen  sich  lösen,  die  in 
herabhängendem,  goldenem  Knauf  sich  vereinen.  Darüber  in 
dem  leeren  Raum  eine  Randscheibe  mit  Radspeichenfüllung. 
Die  kleinen  Bogen  sind  mit  abwärtssprossenden  Rosetten 
besetzt  — einer  wunderlichen  Umdeutung  des  gotischen 
Spitzengewehes,  wie  es  am  Nordportal  des  Augsburger  Doms, 
am  Hauptportal  der  Dominikanerkirche  zu  Regensburg  und  am 
Fenster  der  Schloßkapelle  von  Amberg  vorkommt.  Die  reizvolle 
Bildung  des  Doppelbogens  ohne  Mittelstütze  entstammt  vielleicht 
einer  Anregung,  die  ihm  die  seitlichen  Fenster  der  C«a  d'oro 
zu  Venedig  gegeben.  Ueber  den  großen  Bogen  tragen  je  drei 
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Konsolen,  zwischen  welchen  Vertiefungen  eingegraben,  nebst 
den  großen  Pilastern,  das  hohe,  vielgegliederte  Gebälk.  Der 
Abschluß : Eine  Galerie  von  roten  Säulehen  mit  kleinen  Rahmen- 
pilastern über  den  mächtigen  des  Erdgeschosses  und  massiven, 
mit  grünen  Rundscheiben  gezierten  Würfeln  über  den  Eck- 
pfeilern. Die  oberen  Stockwerke  — - wieder  Rechtecke  aus 
zwei  Quadraten  — treten  etwas  zurück,  so  daß  rings  ein  Altan 
zum  Lustwandeln  entsteht.  Sie  sind  erheblich  niederer  als 
das  Erdgeschoß  und  werden  beide  durch  Pfeiler  geteilt,  vor 
welche  rotgefüllte  korinthisierende  Rahmenpilaster  treten.  Im 
unteren  Stockwerk  spannt  sich  zwischen  je  einem  Paar  ein 
sehr  flacher  Bogen,  der  sich  auf  kleinere  Pilaster  stützt.  Ein 
Doppelfenster,  dessen  Halbkreisbogen  von  roten  Säulen  mit 
weißen,  romanischen  Kapitellen  getragen  werden,  ist  in  diesen 
Rahmen  gefügt.  Ueber  der  Mittelstütze  ruht  eine  rotgefüllte 
Rundscheibe.  Auch  die  Zwickel  sind  rot.  Ueber  diesen  Bogen 
zieht  sich  ein  Fries  von  weißen  Vorhangbogen  auf  weißem 
Grund  zwischen  den  Pilastern.  Darüber  ein  ungewöhnlich 
reiches  Gebälk  mit  rotem  Fries,  über  den  Pfeilern  vorgekröpft. 
Das  oberste  Geschoß  hat  die  nämliche  Grundeinteilung ; nur 
daß  in  die  umfassenden  Flachbogen,  in  welche  stets  ein  Kapitell 
als  Schlußstein  gefügt,  je  ein  dreigekuppeltes  Fenster  mit 
Rundbogen  über  Säulen  eingeordnet.  Das  Hauptgesims,  dessen 
breite,  abschließende  Platte  auf  enggerückten  Konsolen  ruht, 
ist  nach  Höhe  und  Ausladung  als  Bekrönung  der  beiden  oberen 
Stockwerke  berechnet.  Ein  zierliches  Bronzegeländer  umsäumt 
die  Plattform ; diese  ist  obendrein  nach  der  Hauptfassade  mit 
einem  Volutenaufbau  geschmückt,  dessen  Mitte  ein  köstlicher 
Zierkandelaber  entwächst.  Vorbild  Altdorfers  war,  wie  das 
Hauptgeschoß  deutlich  lehrt,  der  Palazzo  Vendramin  in  Venedig. 
Wie  alle  Paläste  der  Stadt  im  Meere  hat  er  zu  unterst  in  der 
Mitte  eine  — gerade  bei  ihm  allerdings  etwas  verkümmerte  — 
offene  Bogenhalle.  Eine  Balustrade  legt  sich  bei  ihm  über 
das  Gebälk  des  Erdgeschosses.  Darüber  bauen  sich  zwei  Stock- 
werke auf,  deren  System  dem  eben  erwähnten  genau  ent- 
spricht — nur  daß  der  Regensburger  das  Stockwerk  zu  niedrig 
zeichnete  und  so  den  majestätischen  Halbkreisbogen  zu  einem 
häßlichen  Flachbogen  auseinanderzerrte.  Die  den  Enden  des 
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Palastes  vorgelegten  quadratischen  Risalite  sind  fast  gleich  dem 
Kern  gestaltet.  Doch  ist  der  Bogen  der  Halle  ohne  Füllung,  und 
vier  Fenster,  je  zwei  und  zwei  verkuppelt,  durchbrechen  das 
zweite  Obergeschoß.  Ueber  dem  Hauptgebälk  umzieht  eine 
Balustrade  mit  blauen  Säulen  die  Plattform,  auf  welcher  ein 
überhoher  Pavillon  sich  aufbaut.  Drei  Pfeiler,  vor  welche  je 
zwei  übereinandergestellte  Pilaster  treten  — ein  Motiv  der 
Fenster  an  der  Scuola  di  S.  Marco  Venedigs  — teilen  die 
Seiten.  Die  Fenster  zwischen  ihnen  sind  wieder  die  dem  Palazzo 
Vendramin  entlehnten,  diesmal  aber  viel  zu  schmal.  Das  Gebälk 
des  Pavillons  schließt  mit  einem  romanischen  Rundbogenfries 
und  einem  Streifen  ab,  in  welchen  kreisförmige  Vertiefungen 
gebohrt.  Das  Dach  ist  als  vierseitige,  ziemlich  flache  Bleikuppel 
entwickelt.  Die  Spitze  ragt  aus  schöngeformtem,  mit  Buckeln 
verziertem,  mächtigem  Knauf.  Der  Ansatz  des  zwölfseitigen 
Kuppelturms  unmittelbar  über  dem  Dache  des  Längstraktes  ist 
verdeckt.  Das  unterste  Geschoß  ist  einfach  gehalten  : Im  Winkel 
gebrochene  Rahmenpilaster  scheiden  die  einzelnen  Flächen,  in 
welche  hohe,  schmale  Fenster  mit  Umrahmungen  eingefügt 
sind,  die  aus  abwechselnd  weißen  und  orangeroten  Lagen  be- 
stehen. Ueber  dem  Gebälk  mit  rotem  Fries  umläuft  eine  Balu- 
strade von  Säulchen  mit  kurzen  roten  Pfeilern  in  den  Ecken 
den  am  Durchmesser  stark  verringerten  Oberstock,  Bronzene 
Delphine  legen  sich  von  den  Rahmenpilastern  in  den  Ecken 
des  zweiten  Geschosses  zu  den  weißen  Platten  der  Balustraden- 
pfeiler gleich  abwärts  strebenden  Voluten.  Die  Rahmenpilaster 
sind  im  oberen  Dritteil  über  Konsolen  vorgekragt,  so  daß  das 
Hauptgebälk  mit  rotem  Fries  weiter  auslädt.  Jede  Fläche  des 
Zwölfecks  wird  durch  schmale  bis  zu  den  Konsolen  der  großen 
Pilaster  reichende  Halbpilaster  mit  überspannenden  Rundbogen 
eingerahmt.  Zwischen  den  Kämpfern  ist  das  Gebälk  durch- 
gezogen. So  bildet  sich  oben  ein  Halbkreis,  der  durch  rote 
Muschel  ausgefüllt  wird,  unten  ein  Rechteck,  in  welches  ein 
Fenster,  denen  des  unteren  Geschosses  gleich,  eingepaßt.  Das  be- 
krönende Plauptgebälk  trägt  zierliche  bronzene  Kandelaber  über 
jedem  Eck.  Die  blaue,  zwölfseitige  Bleikuppel  ist  einwärts  ge- 
schweift Ueber  einer  Bronzelaterne  mit  Bogengalerie  strebt  die 
Spitze,  einem  Werk  der  Goldschmiedekunst  an  graziösen  Nied- 
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lichkeiten  ähnlich,  hoch  in  den  Himmel.  Dies  obere  Geschoß 
samt  dem  Kuppelansatz  stellt  eine  fast  getreue  Kopie  des  Tem- 
piettos  dar,  welchen  Fra  Giovanni  in  seinen  Holzkandelaber 
für  die  Kirche  S.  Maria  in  Organe  zu  Verona  eingeschnitzt. 
Nur  geringfügige  Aenderungen  sind  vorgenommen  worden,  wie 
ein  Vergleich  der  nebeneinandergelegten  Abbildungen  lehrt. 
Die  Delphine,  für  welche  Altdorfer  besondere  Vorliebe  hatte, 
finden  sich  weiter  unten  an  demselben  Kandelaber.  Die  Art, 
wie  der  Maler  die  für  ihn  natürlich  unbrauchbaren  Heiligen- 
gestalten in  den  Muschelnisehen  ersetzt,  Motive  der  reinen  Holz- 
baukunst in  solche  der  Steinarchitektur  übertragen  hat,  verdient 
geistvoll  genannt  zu  werden.  Die  eigentümlich  weiß  und  orange- 
roten Umkleidungen  der  Fenster  gehen  auf  jene  des  Torre  Lam- 
berti zu  Verona  zurück.  Es  bleiben  nur  noch  die  offenen  Bogen- 
gänge zu  beschreiben,  welche  von  rechts  und  links  auf  den  Raum 
unter  der  Kuppel  münden.  Der  linke  ist  wegen  der  nahen 
Terrasse  verkümmert.  Er  gleicht  den  Hallen  des  Erdgeschosses 
und  schließt  in  deren  Höhe  als  von  Balustraden  umzogener 
Altan  ab.  Der  Gang  zur  Rechten  hat  über  dem  nur  wenig  ver- 
schiedenen Unterbau,  an  dem  besonders  der  pikante,  rote 
Rundbogenfries  unter  dem  Gebälk  auffällt,  noch  einen  nie- 
drigen Oberstock  mit  zwei  Bogen  über  je  einem  der  tieferen 
Halle.  Der  Uhrturm  wird  im  Erdgeschoß  von  zwei  riesigen, 
roten  Säulen  auf  weißen  Sockeln  mit  roter  Füllung  eingefaßt. 
Die  weißen  Kapitelle  stützen  ein  Gebälk  mit  rotem  Fries  in 
Höhe  der  Balustrade.  An  die  Säulen  lehnen  sich  innen  schmale 
Pilaster,  welche  ein  Halbrund  mit  roter  Muschelfüllung  tragen. 
Darunter  öffnet  sich  zwischen  roten  Säulen  eine  rechteckige 
Tür.  Den  Oberbau  des  Turms  setzen  zwei  Geschosse  zusammen. 
Im  unteren  stehen  Rahmenpilaster  in  den  Ecken.  Ein  schlichtes, 
rundbogiges  Fenster  ist  in  die  Fläche  gesetzt,  von  kleinem 
antikem  Aedikulum  — rote  Säulen  mit  weißen  korinthisieren- 
den  Kapitellen,  Gebälk  mit  rotem  Fries  und  bekrönender 
Flachgiebel  — umbaut.  Dies  Motiv  ist  der  Porta  dei  Borsari 
zu  Verona  entlehnt  — das  Erdgeschoß  mit  den  mächtigen 
Halbsäulen  gibt  eine  freie  Umbildung  von  römischen  Tor- 
oder Triumphbogen  Gliederungen.  Das  letzte  Geschoß  ist  kleiner 
an  Umfang.  Pilaster  mit  den  üblichen  Kapitellen  fassen  die 
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quadratischen  Flächen  ein ; in  jeder  ein  kunstreich  verziertes 
Zifferblatt.  Wunderliche  bronzene  Voluten  füllen  die  Abstände 
der  zurückweichenden  Ecken  des  Obergeschosses  von  denen 
des  Untergeschosses  aus.  Das  Dach  über  kräftigem  Kranzgesims 
ist  als  flache,  vierseite  Pyramide  mit  bronzener  Spitze  gestaltet. 
Die  Gesamterscheinung  ist  jener  des  Uhrturms  auf  dem  Markus- 
platz nächstverwandt.  Die  gewölbten  Hallen  in  sämtlichen 
Räumen  bezeugen,  _wie  prächtig  den  deutschen  Maler  die  Bogen- 
gänge und  Vorhallen  in  den  Erdgeschossen  der  italischen 
Städte  bedünkten.  Aus  der  Halle  des  linken  Risalits  — das 
Gewölbe  weist  Rundscheiben  in  den  Zwickeln  zwischen  den 
Scheidebogen  wie  der  Chor  von  S.  Maria  dei  Miracoli  — 
führt  eine  Treppe  mit  Arkaden  empor.  Im  Hauptgeschoß  wird 
ein  Blick  ins  Innere  des  einen  Gemaches  gewährt.  Die  Flach- 
decke ist  mit  Kassetten  getäfelt,  deren  Quadrate  vergoldetes 
Rankenwerk,  vom  herabhängenden  Mittelknauf  ausstrahlend, 
füllt.  Vergoldete  Zapfen  bezeichnen  die  Schnittpunkte  der 
Balken.  Solche  Decke  überspannt  den  Saal  XX  in  der  Aka- 
demia  delle  belle  arti  zu  Venedig.  Sie  entstammt  dem  Ausgang 
des  15.  Jahrhunderts.  Noch  sei  der  Brunnen  auf  der  Schloß- 
terrasse genannt : Aus  mehreren,  sich  verjüngenden  Bronze- 
Schalen  steigt  eine  Mittelsäule  mit  bekrönender  weiblicher 
Figur  — die  «Madonna  Verona»  ist  hier  nachgebildet.  Nur  hat 
Altdorfer  den  Brunnen  um  ein  Becken  bereichert.  Die  Stadt 
im  Hintergrund  bietet  nicht  viel  Bemerkenswertes.  Mächtig 
wirkt  nur  ein  Rundturm  mit  Rundbogenfries,  Zinnenkranz  und 
dunkler  Kegelhaube.  — Was  Altdorfer  in  diesem  Bild  erstrebte, 
ging  über  seine  Kraft.  Solch  gewaltige  Massen  zu  beherrschen 
war  seine  Begabung  zu  klein,  zu  liebenswürdig.  Und  ihm 
fehlte  der  Rückhalt  einer  großen  Tradition,  einer  alten,  hohen 
Kultur.  Aber  Hochachtung  nötigt  uns  der  Versuch  ab.  Ist  auch 
viel  zu  viel  gegeben,  sind  auch  alle  Flächen  in  Zierglieder  aufgelöst, 
die  so  kaum  den  halben  Wert  behalten  : Manch  echte  Schönheit, 
manch  glücklicher  Einfall  steckt  in  dem  Bau,  der  von  eifrigstem 
Studium  der  gesehenen  Bauten  spricht  und  dennoch  das  geistige 
Eigentum  einer  selbständigen,  phantasievollen  Natur.  Zugleich 
ist  zu  rühmen,  daß  der  als  Maler  erzogene  Künstler  die  konstruk- 
tive Bedeutung  aller  architektonischen  Formen  voll  erfaßt  hat. 
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Drei  Jahre  später  vollendet  der  Regensburger  das  große 
Gemälde  der  Schlacht  bei  Arbela  im  Auftrag  Herzog  Albreehts  IV. 
von  Bayern  für  dessen  seltsame  Bilderfolge  historischer  Denk- 
würdigkeiten. Schier  unglaublich  ist  der  Fleiß,  der  tausend 
und  abertausend  Winzigkeiten  mit  nie  ermüdender  Genauigkeit 
ausgetüftelt  hat,  und  Unsummen  malerischer  Einfälle  sind  ver- 
geudet. Nur  zu  verwundern  ist,  daß  aus  unzähligen  kleinen 
Bildchen  ein  halbwegs  einheitliches  Bild  zusammengefügt  ward : 
Den  Maler  hat  seine  angeborene  Begabung  gerettet,  vom  Ganzen 
zum  Einzelnen  zu  schreiten.  Auch  die  Gebäude  «Arbelas»  an 
dem  Ufer  des  weiten  Sees,  der  in  der  Ferne  sich  dehnt,  das 
Schloß  auf  dem  Felsenberg,  die  Ruinen  rings  sind  mit  minutiö- 
sester Feinheit  dargestellt.  Das  beherrschende  Bauwerk  ist  der 
Dom  der  Stadt.  Fünfschiffig  ist  er  gedacht  mit  einfachster 
Fenstergliederung  am  Langhaus.  Daran  stößt  am  einen  Ende 
ein  Querhaus,  wobei  die  Vierung  durch  einen  zierlichen,  acht- 
seitigen Dachreiter  bethront  wird,  am  anderen  geht  es  in  einen 
zweistöckigen  Zentralbau  von  augenscheinlich  rundem  Grundriß 
über.  Strebepfeiler  teilen  dessen,  von  hohen  Fenstern  belebtes, 
Obergeschoß,  aus  welchem  über  der  Dachfirsthöhe  des  Lang- 
hauses ein  kuppelartiger  Aufbau  wächst  ; eine  Galerie  von 
Fenstern,  je  zu  zweien  einem  gezackten  Bogen  eingepaßt, 
dessen  Mitte  eine  Kugel  trägt.  Darüber  ein  schmuckloser 
Mauerstreifen,  dann  eine  hohe,  einwärts  geschweifte  Kuppel. 
Die  Vermittlung  von  Langhaus  und  Zentralbau  ist  nicht  ganz 
klar  gezeichnet:  ein  schmales  Fenster  in  überhohem  Bogen- 
rahmen scheint  weit  über  das  Dach  zu  reichen;  unten  mehr- 
seitige Apsiden.  Die  Querhausfassade  fassen  Strebepfeiler  ein. 
In  Höhe  der  die  Seitenschiffe  bedeckenden  Pultdächer  scheiden 
Blendbalustraden  ihre  Flächen.  Die  beiden  unteren  Teile  sind 
zusammengefaßt  durch  Pilaster  mit  verbindenden  Rundbogen. 
Zwischen  diese  ist  im  Erdgeschoß  die  gleiche,  verkleinerte 
Gliederung  gefügt.  Ueher  der  zweiten  Balustrade  verbinden 
zwei  Blendbogen  kurze  Pilaster.  Ein  schlichter  Dreieckgiebel 
schließt  die  Querschifffassade  ab.  Am  reichsten  sind  die  qua- 
dratischen Türme  behandelt.  Das  unterste  Stockwerk  mit 
bekrönender  Balustrade , steigt  bis  zur  Höhe  des  inneren 
Seitensehiffdachs  empor.  Drei  mächtige  Pilaster  teilen  jede 
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Seite;  vor  ihre  untere  Hälfte  legen  sich  zwei  kapellenartige 
Ausbauten  mit  je  zwei  Fenstern  und  muschelgefüllter  Halb- 
kreisbekrönung, getrennt  von  kandelabertragendem  Pfeiler.  Die 
beiden  nächsten,  fast  würfelförmigen  Geschosse  verjüngen  sich 
kaum.  Jede  Fläche  des  tieferen  wird  durch  drei  Pilaster,  jede 
des  höheren  durch  vier  gegliedert,  welche  stets  durch  Rund- 
bogen verbunden.  Nur  in  jenes  sind  Fenster  gebrochen:  Zwischen 
zwei  Pfeilern  je  zwei  kleinere,  dann  ein  Gesims,  zwei  größere, 
abschließend  ein  Rundfenster.  Niedriger  und  stark  an  Umfang 
verringert  ist  das  nächste  Stockwerk,  welches  ganz  von  Arkaden 
- — fünf  Rogen  an  jeder  Seite  — über  Fenstern  umzogen  wird. 
Ueber  der  Plattform  mit  Ralustrade  verjüngt  sich  abermals  der 
Turm.  Dies  Geschoß  ist  als  offene,  von  zwölf  Pfeilern  getragene 
Bogenhalle  gebildet.  Darüber  strebt  der  hohe,  achtseitige  Helm 
keck  empor.  Den  Uebergang  aus  dem  Quadrat  vermittelt  über 
jeder  Seite  ein  halbkreisförmiger  Giebel  mit  Muschelfüllung  und 
einer  Kugel  auf  dem  Scheitel.  Beide  Türme  verbindet  eine 
Brücke,  die  mit  majestätischen  Bogen  das  Langhaus  überspannt. 
Die  Anlage  ist  die  gleiche  wie  bei  Hiebers  Modell,  nur  weit 
harmonischer  gelöst.  Die  Einzelformen  gehören  mit  Ausnahme 
der  Türme,  welche  an  ähnliche  zu  Venedig  (Campanile),  zu 
Verona  (bei  den  Kirchen  S.  Anastasia,  S.  Zeno  Maggiore,  San 
Nazaro  etc.),  wie  an  dem  Glockenturm  des  Trientiner  Doms 
erinnern,  viel  minder  der  Renaissance  als  jene  am  Palaste  des 
Susannabilds.  Das  ist  selbstverständlich.  Denn  in  keiner  der 
Städte,  welche  Altdorfer  besucht,  hatte  er  auch  nur  e i n 
Gotteshaus  von  größerem  Umfang  gesehen,  das  im  neuen  Stile 
gebaut  war.  Wohl  aber  viele  aus  allen  Epochen  des  Mittel- 
alters. Daß  der  Stadtbaumeister  Regensburgs  auch  eigene  Er- 
findung besaß,  beweist  der  Bau  zur  Genüge.  Ganz  vortrefflich 
ist  die  Lockerung  der  Massen  an  den  Türmen  gelungen,  und 
der  die  beiden  vereinende  Brückenbogen  ist  ein  reines  Erzeug- 
nis seiner  nach  Harmonie  verlangenden  Phantasie,  da  er  die 
wenigen  gleichartigen  Bildungen  (zu  Breslau,  Halle,  Wittenberg 
etc.)  nicht  gesehen  haben  kann  — ein  treffliches  Beispiel  für  die 
Tatsache,  daß  echte  Künstler  den  nämlichen  Aufgaben  gegen- 
über oft  unabhängig  voneinander  zu  derselben  Lösung  greifen.  — 
Weniger  bedeutend,  sogar  etwas  nüchtern  ist  eine  zweite 
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Kirche  in  «Arbela»,  von  welcher  nur  der  halbkreisförmig  schlies- 
sende  Chor  und  die  zwei  den  Uebergang  vom  Langhaus  flan- 
kierenden Türme  sichtbar.  Vor  das  unterste  Geschoß  der 
quadratischen  Türme  legt  sich  eine  halbrunde  Apsis.  Die 
Stockwerke  werden  durch  Balustraden  geschieden.  Je  drei 
hohe  Fenster  durchbrechen  im  unteren,  je  vier,  durch  eine 
Mittellisene  in  zwei  Abteilungen  geschiedene,  die  oberen  Seiten. 
Ein  schmuckloses  Geschoß  mit  fünf  Fenstern  in  jeder  Fläche 
trägt  die  vierseitige  Pyramidenhaube.  — Es  ist  natürlich  un- 
möglich und  schließlich  auch  nicht  lohnend,  alle  die  Kirchen, 
Türme  und  sonstigen  Gebäude  genau  zu  schildern,  welche  der 
Maler  als  weitere  Sehenswürdigkeiten  «Arbelas»  bietet.  Nur 
die  hauptsächlichsten  seien  erwähnt.  Meist  sind  es  Türme  oder 
Zentralbauten,  fast  immer  mit  Kuppeln,  an  welchen  Altdorfer 
zu  Padua  (Dom  und  S.  Antonio)  und  zu  Venedig  (S.  Marco) 
Gefallen  gefunden.  — Besonders  fein  komponiert  ist  ein  qua- 
dratischer Turm  fast  am  linken  Ende  der  Stadt.  Nur  die  obere 
Hälfte  ist  sichtbar.  Bei  jedem  der  beiden  hohen  Stockwerke 
sind  die  Ecken  durch  Pilaster  verstärkt.  In  den  Flächen 
werden  je  vier,  auf  Balustradenbrüstung  gestellte  Fenster,  deren 
mittleres  Paar  überhöht,  durch  einen  Rahmen  verbunden. 
Das  Hauptgebälk  lädt  weit  aus.  Ueber  der  Plattform  erhebt 
sich  ein  zierlicher  Rundpavillon  (Porta  Portello'  zu  Verona) 
mit  schlanken  Fenstern.  Die  Rundkuppel  mit  Laterne  und 
feiner  Spitze  leiht  ihm  eine  graziös  bewegte  Silhouette.  Alle 
Zierglieder  und  Verkleidungen  sind  weiß,  der  Mauerkern  grau 
gehalten.  Ein  anderer  Turm,  nahe  der  Umfassungsmauer, 
ähnelt  jenem  im  Hintergründe  des  Susannabilds,  Nur  ist  er 
quadratisch  und  hat  darum  vierseitige  Kuppel.  — Bei  den 
Zentralbauten,  welche  Altdorfer  meist  quadratisch  gestaltet, 
liebt  er  eine  starke  Betonung  der  Ecken.  So  bei  jenem  unweit 
des  letztgenannten  Turms.  In  jede  Fläche  des  Hauptstocks 
sind  vier  riesige  Rundbogenfenster  gesetzt.  Darüber  kragt  die 
Mauer  vor  und  verdichtet  sich  an  der  Ecke  zu  energisch  vor- 
springenden Rundtürmchen  mit  Zwiebelkuppeln.  Der  Aufbau 
setzt  sich  aus  zwei  übereinander  getürmten,  von  Fenstergalerien 
belebten  Mauerringen  zusammen.  Der  obere  ist  kleiner  an 
Durchmesser  und  hat  nur  halbe  Höhe.  Ihn  bekrönt  eine  mäch- 
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tige  Zwiebelkuppel.  — Freier  von  allen  Elementen,  die  an 
Burgen,  Warttürme,  selbst  an  Wohnbauten  des  Mittelalters 
erinnern  (z.  B.  an  das  Nassauer  Haus  in  Nürnberg),  hält  sich 
ein  anderer  Zentralbau  : Diagonal  gestellte,  zierliche  Rechteck- 
türmchen, über  dem  Dach  mit  Pyramidenhaube  sich  auflösend, 
verstärken  hier  die  Ecken.  In  jede  Seite  ragt  von  unten  die 
Dachbekrönung  eines  einfachen,  dreifenstrigen  Vorbaues.  Die 
Fläche  selbst  wird  durch  einen  unter  dem  Dach  in  dicken 
Wülsten  sich  erweiternden  Halbrundpfeiler  geteilt.  Rechts  und 
links  von  ihm  je  ein  Doppelfenster  in  einem  Rahmen.  Die  sehr- 
kraftvoll  gewölbte  Rundkuppel  trägt  einen  entzückenden,  wieder 
an  die  Porta  Portello  gemahnenden  Pavillon.  Halbsäulen, 
zwischen  denen  je  zwei  Fenster  die  .Mauer  durchbrechen,  stützen 
das  Gebälk  und  die  kleine,  laternengeschmückte  Kuppel.  — 
Wichtig  ist  noch  die  gewaltige  Burg  auf  dem  nahen  Berg.  Ein 
äußerer,  von  wehrhaften  Türmen  beschirmter  Wall,  der  in  den 
Obergeschossen  auch  zu  Wohngelassen  verwertet,  umzieht  den 
höher  gelegenen,  inneren  Hauptbau,  aus  dem  der  ungeheure, 
runde  Bergfried  wächst.  Das  Tor  ist  nach  den  Regeln  der 
Kriegsbaukunst  gefestet.  Zinnenkränze  umlaufen  sämtliche 
Türme,  die  teils  von  vierseitigen  Kuppeln,  teils  von  kleineren 
Hauben  bekrönt  werden.  Ganz  symmetrisch  gestaltet  ist  der 
Wohnbau  in  der  Umwallung:  Zwei  Reihen  Fenster  überein- 
ander, an  jeder  Ecke  ein  Türmchen  — das  eine,  äußerste  als 
achtseitiger,  vorkragender  Erker  — und  jede  Fassade  durch 
zwei  kleine  Zwerghäuser  im  Daehe  dreigeteilt.  — Wirkungsvoll 
hat  Altdorfer  die  Inschrifttafel  verwendet.  Sie  hängt,  mit 
flatternden  roten  Tüchern  geschmückt,  von  oben  in  das  Bild 
herein  und  rückt  durch  ihre  nahe  Körperlichkeit  Gebirge,  See 
und  Wolken  in  luftige  Ferne.  Rankenvoluten,  aus  welchen 
eine  Quaste  herabhängt,  zieren  ihre  Unterseite.  Die  Buch- 
stabenbildung zeigt  reine,  lateinische  Kunstform. 

Das  mächtige  Schloß  auf  dem  feinen  Bildchen  von  1531 
im  Berliner  Kaiser  Friedrich  Museum,  «Der  Bettel  sitzt  der 
Hoffahrt  auf  der  Schleppe»,  will  als  Teil  der  Landschaft  aufge- 
faßt werden,  nicht  als  selbständiges  Architekturstück  wie  der 
Palast  des  Susannabilds.  Flüchtiger  in  der  Zeichnung  und  Be- 
handlung der  Perspektive  zeigt  es  gerade  darin,  daß  nur  Un- 
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genauigkeiten,  aber  keine  Fehler  auftreten,  wie  sehr  die  Gesetze 
der  Raumdarstellung  dem  Maler  in  Fleisch  und  Blut  überge- 
gangen. Auf  mäßig  hohem  Hügel  mit  heiterem  Ausblick  liegt 
der  Palast.  Eine  freie  Terrasse  dehnt  sich  vor  seiner  Fassade, 
eingefaßt  durch  mehrstufiges,  breites  Geländer,  dessen  ge- 
schwungene Linien  Treppenanlagen  unterbrechen.  Der  lang- 
gestreckte Haupthau  ist  zurückgeschoben.  Gesimse  teilen  ihn 
in  mehrere,  von  vielen  Fenstern  belebte  Stockwerke.  Das 
Dach  über  dem  mächtigen  Hauptgesims  ist  so  flach,  daß  der 
Eindruck  eines  Horizontalabschlusses  erzielt  wird.  Die  Enden 
dieses  Trakts  werden  ausgezeichnet  durch  geschweifte,  hochge- 
zogene Kuppelaufsätze  über  gedrungenen  Sockeln,  das  Näherge- 
rückte zudem  durch  reichere  Gliederung,  welche  bei  dem 
anderen  wohl  nur  der  Entfernung  halber  nicht  deutlich  gemacht 
wurde:  Im  obersten  Geschoß  — nur  dieses  ist  sichtbar  — 
fassen  Rahmenpilaster  die  Ecken  ein.  Jede  Fläche  wird  durch 
ein  majestätisches  Fenster  ausgefüllt,  dessen  Rundbogen  auf 
Pfeilern  mit  reich  profilierten  Kämpfern  ruht.  An  der  Front 
ist  über  der  Plattform  als  Bekrönung  ein  breiter  Aufbau  mit 
Rundscheiben  in  der  Mitte  angebracht.  Vor  den  Hauptflügel 
hat  Altdorfer  einen  Bau  gelegt,  welcher  wohl  nur  der  male- 
rischen Wirkung  halber  nicht  die  volle  Breite  jenes  erreicht 
und  dem  vornehmen  italienischen  Palazzo  die  wehrhafte  nordi- 
sche Burg  gesellt.  Zwei  gewaltige  quadratische  Türme,  mit 
dem  Schlosse  selbst  durch  Säulengalerien  verbunden,  nehmen 
eine  niedere,  nur  durch  Türen  unterbrochene  und  mit  wenigen 
Rundscheiben  gezierte  Mauer  zwischen  sich,  welche  den  Anblick 
des  Hauptflügels  ungestört  genießen  läßt.  Der  schwere,  ein 
wenig  geschweifte  Unterbau  des  vorderen  Turmes  erinnert  an 
Alt-Regensburg,  an  den  düsteren,  massigen  Römerturm.  Riesige 
Quader  verkleiden  die  Ecken.  Nur  ein  kleines  Rundfenster 
ist  in  jede  Fläche  eingesetzt.  Ein  auf  Konsolen  ruhender  Um- 
gang mit  Balustrade  schließt  diesen  so  absichtlich  kunstlosen 
Sockel  in  Höhe  der  Säulengalerie  ab.  Von  den  zwei  niederen 
Geschossen  besitzt  das  untere  drei  Fenster  in  jeder  Fläche : 
das  mittlere  ist  höher  und  breiter  und  wird  durch  eine  Mittel- 
stütze zum  Doppelfenster ; über  den  die  Lichtöffnungen  trennen- 
den Pfeilern  sind  Rundscheiben  in  die  Mauern  eingelassen.  Im 
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oberen  Stockwerk  ist  nach  vorn  ein  zweigeteiltes,  seitlich  ein 
vierfach  gekuppeltes  Fenster  gewählt.  Ueber  dem  hohen  Kranz- 
gesimse zieht  sich  die  Steinmasse  mit  kräftigem  Schwung  ein- 
wärts. Energisch  ausladendes  Gesims  — dann  ein  achteckiger 
Pavillon:  In  jeder  Seite  ein  Fenster;  die  Flächen  (und  darum 
auch  die  Fenster),  welche  in  die  Diagonalen  gestellt  sind, 
messen  aber  nur  die  halbe  Breite  jener,  welche  mit  dem  qua- 
dratischen Unterbau  parallel;  die  hohe,  ausgebauchte,  achtseitige 
Kuppel  geht  in  eine  kleine  Laterne  über,  deren  Bekrönung  in 
feine  Spitze  ausläuft.  Der  zweite,  entfernte  Turm  ist  deutlich 
als  Gegenstück  seines  Gefährten  charakterisiert.  Er  sollte  die 
Vielseitigkeit  des  Künstlers  in  Lösung  ein  und  derselben  Frage 
zeigen:  Nächstverwandt  in  der  Wirkung,  und  gänzlich  ver- 
schieden in  allen  Einzelheiten.  Der  massige  Unterbau  ist  als 
Halle  gestaltet,  die  sich  durch  schlichte  Rundbogen  nach  außen 
öffnet.  ‘In  Höhe  des  Turm  und  Schloß  verbindenden  Säulen- 
gangs umzieht  eine  Galerie  von  Säulen  zwischen  Fenstern  den 
ganzen  Bau.  Darüber  verjüngt  ein  schräges  Dach  den  Mauer- 
kern, der  noch  zwei  etwas  gedrückte  Stockwerke  formt.  In 
jeder  Fläche  ein  mehrteiliges  Fenster.  Die  starkgeschwungene, 
vierseitige  Kuppel  trägt  ein  feingliedriges  Rundtempelchen,  das 
von  geschweifter,  winziger  Kuppel  mit  zierlicher  Spitze  über- 
dacht wird.  Zahlreiche  Bauten  des  Hintergrunds,  Burgen, 
Städte  und  Brücken,  sind  ganz  im  Gegensatz  zu  Altdorfers 
früherer  Manier  nur  als  Wirkungen  behandelt.  Ueberhaupt : 
das  ganze  Bild  ist  durchaus  malerisch  aufgefaßt.  Mit  gereiftem 
Können,  mit  verfeinerten  Mitteln  kehrt  er  zu  dem  Darstellungs- 
stil zurück,  den  er  vor  seiner  Italienfahrt  in  Bildern  wie  die 
Quirinus-Legende  oder  die  Geburt  Mariä  gepflegt.  Wieder  läßt 
er  helle,  große  Flächen  von  schmaleren,  dunklen  Senkrechten 
durchschneiden.  Allein,  was  er  dortmals  nur  erstrebt,  ist  ihm 
hier  voll  gelungen.  An  zwingender  Perspektive- Wirkung  kommt 
kein  einziges  seiner  Gemälde  der  späteren  Berliner  Schöpfung 
gleich.  Außer  der  Pavillon-Bekrönung  des  rechten  Turms  — 
Porta  Portello  in  Verona  — läßt  sich  kein  Einzelmotiv  auf 
Eindrücke  seiner  Reise  zurückführen.  Aber  der  Hauptbau  ist. 
als  Ganzes  vollkommen  italienisch  mit  seiner  Symmetrie,  mit 
der  ausschließlichen  Horizontalgliederung  etc. 
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Keine  große  Rolle  spielt  die  Architektur  in  dem  sonnigen 
Gemälde:  «Maria  auf  dem  Wolkenthron»  in  der  Münchener 

Pinakothek.  Nur  im  unteren  Vierteil  des  ohnehin  nicht  um- 
fangreichen Bildes  lüften  sich  die  Wolken,  und  ein  Stück  Erde 
blinkt  hervor.  In  ein  weites,  freundliches  Alpental  ist  eine 
Kirche  gestellt.  Von  rückwärts,  so  scheint  es,  sieht  man  ihren 
imposanten,  zwischen  ein  paar  Dächern  und  verhüllendem  Wald 
emportauchenden  Oberbau.  Rechtwinklig  und  mit  leise  geschweif- 
tem flachem  Satteldach  überdeckt  ist  der  Chor.  Eine  Bogengalerie 
auf  Säulen  über  Balustraden  umläuft  ihn  dicht  unter  dem  Haupt- 
gesims. Sein  Dachfirsteicht  kaum  zu  dem  Gebälk  des  unteren  Ge- 
schosses der  Vierung  empor,  die  als  machtvoller,  quadratischer 
Turm  sich  erhebt.  Drei  Pilaster  gliedern  die  Seitenflächen  des 
unteren  Stockwerks,  vertiefte  Flächen,  von  Rundbogen  über- 
spannt, füllen  die  Felder.  Pilaster  verstärken  auch  im  oberen 
Stockwerk  die  Ecken.  Aber  in  die  Seiten  ordnen  sich  jeweils 
fünf,  wie  Orgelpfeifen  nach  der  Mitte  aufsteigende  Fenster 
unter  einen  umfassenden  Rundbogenrahmen.  Ueber  zwei  Reihen 
Konsolen  kragt  das  Hauptgesims  vor.  Jede  Seite  schließt  mit 
einem  Flachgiebel  ab  Den  ganzen  Bau  überwölbt  eine  Rund- 
kuppel mit  Laterne  und  geschweifter  Spitze.  Vom  Langhaus, 
das  niederer  als  der  Chor,  ist  nur  das  Dach  sichtbar.  Der  Be- 
handlung der  architektonischen  Formen  nach  mag  das  Bild  um 
1530  entstanden  sein.  Der  Renaissancecharakter  des  ruhigen, 
stolzen  Baues  ist  unverkennbar,  wenn  auch  einzelne  Motive 
nicht  nachzuweisen.  Der  Gedanke  eines  so  großartigen  Vier- 
ungsturms aber  ist  dem  Meister  beim  Anblick  des  Trienter 
Doms  gekommen. 

Noch  ein  Gemälde  bleibt  zu  besprechen,  die  undatierte 
Heilige  Nacht  in  der  Sammlung  des  Kaiserhauses  in  Wien, 
vielleicht  die  poesievollste  Schöpfung  des  Meisters.  Ganz  auf 
Wirkung  gearbeitet  und  mit  rein  italienischen  Bauformen  ist 
es  zweifellos  in  seinen  letzten  Lebensjahren  entstanden.  Nur 
gedeutet  sind  in  dem  mystischen,  von  spukhaft  überirdischen 
Lichtern  erhelltem  Dunkel  die  Gebäudeformen.  Von  einer 
mächtigen  Renaissancekirche  ist  zur  Linken  nur  ein  einziger 
Gewölbeansatz  über  mehrfach  gegliederten  Pilastern  übrigge- 
blieben. Ranken  überwuchern  die  Ruine.  Vor  sie  tritt  ein 
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gleichfalls  halbzerfallener  Portalbau.  Säulchen  mit  Rundbogen 
beleben  den  oberen  Mauerteil.  Im  Eck  ragt  eine  Säule,  die 
sich  ein  geigespielender,  allerliebster  Engel  zu  bequemem  Sitze 
auserkoren.  Die  Wandungen  des  Rundbogenportals  sind  mehr- 
fach gegliedert.  Im  Hintergründe  ragt  ein  hoher,  zwölfseitiger 
Zentralbau  in  die  Nacht,  gleich  einem  italienischen  Baptisterium 
neben  die  Kirche  gestellt.  Nicht  bestimmen  läßt  sich,  wie  der 
Sockel  gedacht.  Im  Hauptgeschoß  wird  jedes  Eck  durch  einen 
korinthisierenden,  im  Winkel  gebrochenen  Pilaster  verstärkt, 
dessen  Schaft  auf  konsolenartiger  Basis  ruht.  Gekuppelte 
Fenster  mit  gestelztem  Rundbogen  über  zierlichsten  Säulchen 
füllen  die  Flächen.  Ein  gestelzter  Flachbogen,  auf  die  äußeren 
Säulchen  sich  stützend,  überspannt  das  Doppelfenster.  Hoch 
über  der  Mittelsäule  scheint  ein  kleines  Rundfenster  eingefügt. 
Reichgegliedertes  Gebälk  trennt  das  Stockwerk  von  dem  nie1 
drigen  Obergeschoß.  Wieder  sind  die  Ecken  durch  gebrochene 
Pilaster  verstärkt.  Ihre  sehr  kraftvoll  ausladenden  Kapitelle 
tragen  nebst  zwei  Konsolen  zwischen  jedem  Pilasterpaar  das  ab- 
schließende Gebälk.  Die  quadratischen  Flächen  darunter  werden 
ganz  durch  Rundfenster  ausgefüllt.  So  reich  und  vielgliedrig 
aber  sind  deren  Profilierungen,  daß  die  tiefliegenden  Oeffnungen 
selbst  nur  geringen  Durchmesser  besitzen.  Starke  Rippen  be- 
zeichnen die  Grate  der  zwölfseitigen,  elegant  geschweiften 
Kuppel.  Noch  klingen  in  diesem  Bau  Erinnerungen  an  die 
halbrunden  Apsidentürmchen  nach,  welche  Hieber  an  die  Seiten- 
flächen seines  Zentralbaues  angefügt  — viel  lauter  aber  jene 
der  Italienfahrt.  In  der  Gesamtform  ähnelt  er  dem  achtseitigen 
oberen  Teil  des  Torre  Lamberti  in  Verona,  der  zudem  ähnliche 
gebrochene  Pilaster  in  den  Ecken  trägt.  Vielleicht  fiel  dem  Maler 
auch  der  zierliche  Tempel-Baldachin  über  dem  Altäre  jenes 
Bildes  «Ein  Kircheninneres»  von  Gentile  Bellini  ein,  welches 
jetzt  in  der  Academia  delle  belle  arti  zu  Venedig  untergebracht. 
Die  Rundfenster  mit  den  großen  Rahmen  und  den  kleinen 
Oeffnungen  hingegen  entstammen  dem  Dom  Trients.  Dies 
«Baptisterium»  ist  unter  den  Entwürfen  zu  Freibauten  der  har- 
monischste, den  Altdorfer  geschaffen. 

Noch  ein  paar  Kupferstiche  und  Holzschnitte  aus  dieser 
zweiten  Arbeitsperiode  unseres  Malers  gilt  es  zu  besprechen. 
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Jene  sind  fast  alle  in  kleinstem  Format  ausgeführt.  Die  schönste 
Architektur  enthält  der  Stich  der  «Madonna  in  der  Nische» 
(B.  13).  Auf  einem  Steinthron  hat  sich  Maria  niedergelassen, 
in  dessen  Sockel  eine  Tafel  mit  dem  Monogramm  und  dem  üb- 
lichen Rankenwerk  an  der  Schmalseite  eingelassen.  Sehr  viel- 
gliedriges  Gebälk  trägt  die  Sitzplatte.  Die  Rücklehne  birgt  ein 
vertieftes  Feld  mit  Muschelfüllung  in  abschließendem  Halbkreis. 
Zierliche  Säulchen  mit  feinen,  echt  Altdorferschen  Kapitellen 
treten  vor  die  Thronwand,  welche  seitlich  in  halber  Höhe  mit 
Ranken  über  kleinen  Pilastern  abschließt.  Das  verdoppelte 
Gebälk  kragt  über  ihnen  vor.  Volutenrankenwerk  bringt  die 
ßekrönung.  ßei  der  großen  Zahl  gemalter  und  plastischer 
thronender  Madonnen,  welche  die  oberitalienische  Kunst  ge- 
schaffen, braucht  man  nicht  verlegen  zu  sein  um  den  Nach- 
weis der  Anregung.  — Der  «Violinspieler»  (ß.  54)  geigt  sein 
Lied  in  einem  Gemache,  dessen  Seitenwände  durch  vor- 
tretende Pilaster  gegliedert  werden.  Ueber  das  Fenster  im 
Hintergrund  spannt  sich  ein  weiter  Halbkreisbogen,  von  schlan- 
ken Säulen  gestützt.  — Weit  origineller  erfunden  ist  der 
Innenraum  auf  dem  Stiche  «Maria  sucht  ihren  Sohn  im 
Tempel»  (B.  24).  Vortretende  Rahmenpilaster  auf  breitem 
Sockel  teilen  die  langgestreckte  Rückwand.  Die  Kapitelle  der 
Pilaster  bestehen  nur  aus  einer  Schräge  und  bekrönender 
dünner  Platte.  Beide  setzen  sich  horizontal  an  den  Flächen 
fort.  Dann  ein  hoher  Streifen,  der  wieder  mit  Schräge  und 
Platte  abschließt.  Flache  Blendbogen  sind  darüber  von  Pilaster 
zu  Pilaster  geführt,  die  nach  der  Decke  zu  weiterstreben.  In 
die  großen  Flächen  zwischen  den  Pilastersehäften  sind  Bogen- 
galerien über  feinen  Säulchen  gesetzt  — der  nämliche  Rhythmus 
wie  auf  dem  frühen  Holzschnitt  der  Enthauptung  des  Täufers 
klingt  aus  dieser  Wandgliederung,  nur  künstlerischer  und  im  neu- 
erworbenen Stil.  In  das  eine  Feld  tritt  an  Stelle  der  Arkaden 
eine  Tür.  Rechteckig,  wird  sie  von  einem  Rundbogen  überwölbt, 
welchen  Säulen  auf  hohen  Sockeln  stützen.  Im  Halbkreis  eine 
Rundscheibe  mit  Rosetten.  Vorn  zieht  sich  ein  hell  gegen  den 
dämmerigen  Grund  gestellter  Gang  von  Säulen,  die  auf  gemein- 
samem Sockel  stehen,  in  die  Tiefe.  Ihre  Kapitelle  gleichen 
denen  auf  der  «Madonna  in  der  Nische».  — Auf  dem  Stich 
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B.  23,  «Sankt  Sebastian»,  ist  der  Heilige  an  eine  Säule  ge- 
fesselt — wie  dies  die  oberitalienischen  Meister,  vor  allem  die 
Mantegnaschule  darzustellen  liebten.  Im  Hintergrund  eine  Brücke 
von  geschwungenem  Linienzug ; Balustraden  zu  beiden  Seiten 
des  Steiges.  — Der  Holzschnitt  B.  42,  «Josua  und  Kaleb 
Früchte  tragend»,  zeigt  schönes,  antikisierendes  Gebälk.  Die 
Gestalten  sind  völlig  mantegnesk.  — Auf  einem  Thron  mit 
Baldachin  sitzt  die  Madonna,  welche  der  junge  Geistliche  knie- 
end verehrt  (Schnitt  B.  49).  Aus  der  viereckigen,  vorn  von 
einer  Säule  flankierten,  in  ziemlicher  Höhe  mit  reichem  Gebälk 
gezierten  Nischenhalle  führt  ein  tonnenüberwölbter  Torgang  ins 
Freie.  Vom  Sc-heidebogen  hängt  eine  Ampel  herab,  ähnlich, 
nur  noch  reicher,  wie  sie  der  Regensburger  auf  dem  Bilde 
Carotos  zu  Verona  gesehen.  In  der  Tiefe  wird  eine  schönge- 
formte Ruine  sichtbar,  vor  welcher  auf  einem  Pfeilersockel  eine 
Statue  Neptuns  aus  den  Tagen  vergangener  Pracht  erhalten.  — 
Da  Altdorfer  gleich  begabt  war  für  Wiedergabe  des  Male- 
rischen in  der  Landschaft  wie  in  der  Architektur,  hat  er  natür- 
lich dort  besonders  Reizvolles  geschaffen,  wo  er  beide  Zusam- 
menwirken ließ.  So  bei  Darstellung  von  Schlössern  auf  Hügeln 
oder  felsigen  Bergen.  Kaum  ein  Bild  hat  er  gemalt,  das  er 
nicht  so  nebenbei  mit  solchem  Lieblingsschmuckstück  aus  dem 
wohlgehäuften  Vorrat  seiner  malerischen  Schätze  bedacht : Holz- 
schnitte und  Kupferstiche,  selbst  die  kleinsten,  gingen  nicht 
leer  aus,  wofern  nur  der  Gegenstand  einen  Blick  ins  freie 
Land  gestattete.  Sehr  geschickt  verteilt  er  stets  die  Massen, 
und  ganz  organisch  mit  dem  Berge  selbst  wachsend  steigt  solch 
eine  Burg  in  Terrassen  zur  Kuppe,  die  den  Bergfried,  meist  hart 
an  einem  Abhang,  trägt.  Die  schönsten  Erfindungen  dieser 
Gattung  sind  in  den  elf  Landschaftsradierungen  verstreut, 
welche  gewiß  zu  seinen  reifsten,  wahrscheinlich  auch  zu  seinen 
spätesten  Schöpfungen  zählen.  Und  unter  ihnen  gebührt  dem 
Blatte  B.  68  wieder  der  Vorzug.  Die  prächtigste  Ruine  hat  er 
einem  anderen,  B.  73  gegönnt:  Schwere,  quadratische  Zwillings- 
türme, noch  im  Zerfall  und  der  Helme  beraubt,  voll  starken 
Trotzes,  an  sie  gelehnt  eine  lange  Mauer,  die  sich  in  der  Tiefe 
nocheinmal  zu  einem  Wohnbau  mit  geradem  Giebel  und  Dach- 
reiter verdichtet.  Andere  Ruinen-Phantasiestücke  wurden  schon 
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besprochen,  soweit  Formen  von  architektonischem  Werte  in  sie 
verwoben.  Malerisch  bedeutend  sind  alle..  Mitunter  liebt  Alt- 
dorfer zerbröckelnde  Ziegelbauten  — so  auf  der  «Heiligen 
Nacht»  im  Berliner  Kaiser  Friedrich-Museum.  Dann  umzieht 
er  jeden  einzelnen  Backstein  mit  zarter,  weißer  Linie.  — 

Bei  wenigen  Gegenständen  äußert  sich  die  Phantasie  des 
Regensburgers  so  originell  und  vielgestaltend,  als  wo  es  gilt, 
Torbauten  zu  entwerfen.  Nur  die  beiden  charaktervollsten  seien 
herausgegriffen.  Der  früher  gemalte  schmückt  die  Tafel  mit  der 
Heiligen  Familie  am  Brunnen  (Berlin)  als  einzigstes  Gebäude 
von  künstlerischer  Durchbildung.  Einem  runden,  kräftigen  Turm 
ist  ein  kurzer  Anbau  vorgelegt.  Von  der  Spitze  seines  steilen 
Giebels  führt  eine  Rippe  zur  Toröffnung  hinab,  deren  Rundung 
so  in  einen  Zwillingsbogen  wandelnd.  Rippen,  zwischen  denen 
die  Mauerüäche  wie  bei  Kanneluren  einwärts-geschwungen, 
steigen  am  Turm  empor  und  werden  schließlich  durch  Rund- 
bogen verbunden.  Der  niedere,  schwerlastende  Oberbau  kragt 
weit  vor.  Er  scheint  als  Zwölfeck  gedacht.  Ein  über  die  andere 
Fläche  wild  durch  ein  schmales  Fenster  belebt.  Das  mäßig 
hohe  Kegeldaeh  wirft  scharfe  Schlagschatten  über  das  obere 
Dritteil  des  gedrungenen  Geschosses.  — Ganz  anders  gestaltet 
ist  das  düstere  Tor,  welches  nahe  «Arbela»  auf  halber  Höhe 
den  Zugang  zu  dem  Felsennest  bewacht.  Der  Grundriß  formt 
ein  langes,  schmales  Rechteck.  Die  Breitseite  kehrt  sich  der 
Straße  zu,  wegversperrend,  und  öffnet  ihr  nur  einen  ungastlich 
niederen  Bogen;  Tonnengewölbe  überspannt  den  Durchgang. 
Glatt  steigt  die  ungegliederte,  nur  von  zwei  Fensterritzen  durch- 
brochene Mauer  bis  zu  dem  niedrigen  Satteldach,  das  von 
dicken  Balken  gestützt  wird.  Die  Ecken  tragen  bis  ins  Kleinste 
gleichgebildete,  den  Mittelbau  überragende  Zwerghäuser.  Ihre 
Langseiten  sind  parallel  und  an  Ausdehnung  gleich  den  Schmal- 
seiten des  Unterbaues.  An  der  Fassade  gehen  die  mit  Fachwerk 
verkleideten  Flächen  in  Giebel  unter  den  Satteldächern  über. 
Die  ungewöhnlich  starke  Wirkung  dieses  schlichten  Baues 
gründet  sich  auf  die  intensive  Ausnutzung  der  Richtungsgegen- 
sätze. — Die  Häuser  bleiben  bei  Altdorfer  auch  nach  der 
Italienfahrt  gut  deutsch.  In  zu  kleinem  Maßstab  werden  sie 
ausgeführt,  als  daß  es  sich  gelohnt  hätte,  Erfahrungen  aus  dem 
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Süden  zu  verwerten.  Fast  immer  bekrönt  ihre  Front  ein  spitzer 
Giebel,  dessen  Rand  überdies  mit  aufrechtstehenden,  schlanken, 
quadratischen  Zacken  ausgezeichnet  wird.  Diese,  wie  alle  Um- 
rahmungen zeigen  meist  andere  Färbung  als  die  Fassadenflächen 
— rot  bei  gelblichem,  weiß  bei  grauem  Grunde  etc.  An  den 
Langseiten  betont  Altdorfer  gern  die  Dachmitte,  indem  er  den 
Lauf  des  Gesimses  durch  ein  giebelüberdachtes  Fenster  unter- 
bricht. — Auf  der  Landschaftsradierung  P.  109  findet  sich  auch 
ein  prachtvoll  malerisch  erfaßtes  Bauernhaus  mit  hohem  Stroh- 
dach, gedeckter  Holzgalerie  und  steiler  Stiege:  der  Maler  muß 
es  nach  der  Natur  gezeichnet  und  in  die  frei  erfundene  Kom- 
position als  reizvollstes  Motiv  verflochten  haben.  — — 
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VI.  KAPITEL. 


Der  Stadtbainneister  von  Regensburg. 

Von  der  romanischen  Kunst  ist  Albrecht  Altdorfer  aus- 
gegangen. Der  Gotik  stand  er  ziemlich  verständnislos-gleich- 
gültig  gegenüber.  Erst  das  Studium  der  Renaissance  in  Ober- 
italien brachte  seine  angeborene  Begabung  für  die  Schwester- 
kunst zum  Reifen.  Die  festlich  heitere  Pracht  der  Marmorstadt 
Venedig  haben  auch  andere  nordische  Maler  sofort  verstanden  : 
den  sinnenfreudigen  Farbenkünstlern  sagte  sie  ohne  weiteres  zu. 
Unser  Meister  aber  hat  die  künstlerische  Sprache  der  ober- 
italienischen Renaissance-Architektur  erlernt  wie  kein  zweiter 
Deutscher  aus  jenen  älteren  Generationen.  Nicht  hoch  genug 
ist  ihm  anzurec-hnen,  daß  er  nicht  gleich  Burgkmair  am  Deko- 
rativen haften  blieb,  sondern  die  großen  Formen  des  neuen 
Stils  in  ihrer  konstruktiv-ästhetischen  Bedeutung  erfaßt  hat. 
Das  ist  bei  einem  Maler  eine  beachtenswerte  Seltenheit.  Von 
Haus  aus  brachte  er  Sinn  für  rhythmische  Gliederung  und  für 
Symmetrie  mit.  Ganz  auffällig  betätigt  dieser  sich  in  der  Wahl 
der  Lieblingsmotive  : Halbkreisbogen,  Rundfenster,  Nischen  mit 
Muschelfüllung,  Rosetten,  aneinandergelehnte  Ranken  voluten 
mit  Aufbau,  wo  sie  Zusammenstößen,  gerade  Giebel  mit  ein- 
gezeichnetem Kreis,  Rundscheiben  in  den  Pilasterschäften, 
mehrteilige  Fenster,  Kuppeln  — lauter  Formen,  die  selbst 
symmetrische  Gebilde  sind  oder  symmetrische  Gestaltungen  not- 
wendig bedingen.  So  hatte  ihn  die  Natur  befähigt,  nicht  nur 
die  Einzelformen  des  italischen  Stil,  sondern  auch  das  Walten 
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einer  klärenden  Harmonie  zu  erfassen.  Und  da  er  nie  von 
Haus  aus  Gotiker  gewesen,  da  ihm  die  Vertikale  niemals 
Aug  und  Hand  beherrscht,  fand  er  sogar  Geschmack  an  lang- 
gedehnten, wagrechten  Linienzügen.  Und  mehr  als  alle  ent- 
lehnten Motive  beweist  diese  eine  Tatsache  die  Italienfahrt : die 
Freude  an  der  Symmetrie,  die  Freude  an  der  Horizontale  konnte 
ihm  nur  im  Süden  werden.  Vor  der  Ausartung  ins  Nüchterne 
behüteten  ihn  sein  instinktiver  Drang  nach  dem  Malerisch- 
Wirkungksvollen,  seine  immerrege  Phantasie.  Stets  hat  er  — 
gewiß  nicht  überall  bewußt  — auf  Wirkung  hingearbeitet  und 
diesem  höchsten  Ziele  alles  Einzelne  untergeordnet.  Nur  eine 
kurze  Spanne,  just  damals,  als  er  das  Susannabild  und  die 
Schlacht  bei  Arbela  schuf,  war  er  von  der  Fülle  der  im  Süden 
geschauten  Herrlichkeiten  so  überwältigt,  daß  er  fast  in  der 
Darstellung  des  Kleinen  sich  verlor.  Tausend  und  aber  tausend 
Schönheiten  hatte  er  gesehen,  und  von  jeder  wollte  er  erzählen. 
Andre  Meister,  vor  allen  Dürer,  kamen  heim  mit  dem  Ehrgeiz 
monumentaler  Gestaltung  : Ihr  Auge  hatte  das  Große  Schauen 
gelernt  — Altdorfer  kehrte  als  Miniaturmaler  nach  Regensburg 
zurück.  Zu  ungezählten  Entwürfen  war  er  angeregt,  ungezählte 
Wunder  der  Schönheit  wollte  er  für  alle  Zeit  festhalten.  So  wurde 
er  dazu  gedrängt,  jedem  einzelnen  köstlichen  Ding  nur  ein 
winziges  Plätzchen  in  seinen  Bildern  anzuweisen,  und  gerade 
die  genannten  Gemälde  sind  Sammlungen,  Privat- Museen, 
welche  der  Maler  auf  seiner  Italienreise  angelegt.  In  jenen 
Tagen  hat  er  gewiß  auch  die  zahlreichen  Kopien  nach  italie- 
nischen Stichen,  Nielien,  Plaketten  etc.  gefertigt.  Ihre  beträcht- 
liche Menge,  die  sich  durch  eine  genaue  Prüfung  der  Einzel- 
figuren und  Gruppen  besonders  auf  dem  Susannabild  leicht 
vermehren  ließe,  wäre  ja  kaum  zu  erklären  ohne  die  An- 
nahme, daß  er  sie  mit  leidenschaftlicher  Gier  im  Süden  auf- 
gekauft. Noch  ein  wertvolles  Stück  scheint  er  mit  heimgebracht 
zu  haben : Einen  echt  orientalischen  Teppich.  Er  hat  ihn  zu 
Füßen  der  badenden  Susanna  gebreitet.  Das  Original  muß 
während  der  Arbeit  vor  ihm  gelegen  haben,  so  getreu  sind  die 
Farben  und  die  fremdländischen  Ornamente  gegeben.  — Zu 
einer  gründlichen  Verarbeitung  der  italienischen  Eindrücke  ist 
er  erst  spät  gelangt.  Noch  viel  zu  viel  ist  in  dem  Palast  von 
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1526  gewollt,  aber  wohl  begreiflich  und  verzeihlich  ist  die 
Ueberhäufung.  Weit  ruhiger,  vornehmer  ist  das  Schloß  des 
Berliner  Bildes,  und  den  Zentralbau,  welcher  aus  dem  Dunkel 
der  (Wiener)  Heiligen  Nacht  hervortaucht,  hätte  auch  kein 
Italiener  graziöser  entwerfen  können.  Freilich : Es  ist  auch  das 
an  Umfang  geringste  Gebäude.  Und  wie  Altdorfer  sofort  die 
Altarumrahmung,  die  Bildereinfassung  freischöpferisch  nach- 
bilden lernte,  eben  weil  sie  keine  große,  keine  schwere  Aufgabe 
enthielten,  so  hat  er  auch  dort  am  glücklichsten  erfunden,  wo 
kein  Genie,  sondern  eine  liebenswürdige,  feinsinnige  Begabung 
erfordert  wurde. 

Für  einen  deutschen  Künstler  zu  Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts genoß  Altdorfer  ein  ungewöhnliches  Ansehen  in  seiner 
Vaterstadt.  Daß  man  ihn  als  den  hervorragendsten  einheimischen 
Maler  bei  jedem  für  sein  «Handwerk»  geeigneten  offiziellen 
Auftrag  heranzog,  ist  selbstverständlich.  Merkwürdiger  ist,  daß 
man  den  Maler  in  den  äußeren,  1526  auch  in  den  inneren 
Bat  wählte  und  drei  Jahre  später  sogar  zum  Bürgermeister 
haben  wollte.  Da  wir  über  seinen  Charakter,  über  sein 
Wesen  nicht  im  mindesten  unterrichtet,  müssen  wir  diesen  Tat- 
sachen entnehmen,  daß  er  ein  kluger,  befähigter  Kopf  und  bei 
allem  Künstlertum  praktisch  veranlagt  war.  Im  selben  Jahr,  in 
welchem  Altdorfer  «Stadtrat»  wurde  und  das  Susannabild 
vollendete,  ward  er  zum  Stadtbaumeister  ernannt.  Urkundlich 
belegt  ist  nur,  daß  während  seiner  Amtstätigkeit  das  Fleisch- 
haus und  der  Weinstadel  von  der  Stadt  gebaut  wurden,  und 
daß  er  die  Verteidigungsarbeiten  gegen  den  drohenden  Türken- 
einfall leitete.  Kommt  noch  hinzu,  daß  ein  im  vorigen  Jahr- 
hundert niedergerissener  Turm  am  Bathaus  die  Inschrift  ge- 
tragen haben  soll:  «Albrecht  Altdorfer  paumeist.er  1535».  Alle 
verbürgten  Bauten  der  Stadt  aus  den  Jahren  1526 --38  sind 
Nutzbauten.  Man  hat  hieraus  den  Schluß  gezogen,  daß  Alt- 
dorfer nur  für  solche  Bauten  angestellt  und  verwendet  worden 
sei.  Das  heißt  doch  die  guten  Begensburger  mit  Schildbürgern 
verwechseln.  Wegen  Arbeiten  dieser  Art  brauchte  man  doch 
keinem  Mann,  der  als  Maler  so  Treffliches  leistete,  die  Zeit  für 
Ausübung  seiner  Kunst  zu  beschneiden.  Jeder  zünftige  Stein- 
metz konnte  derlei  ebensogut,  wo  nicht  viel  besser  zu  Ende 
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führen,  weil  ihm  die  langjährige  handwerksmäße  Vorbildung 
half.  Nein  : Altdorfers  Ernennung  zum  Stadtbaumeister  bedeutete 
einen  Sieg  der  Moderne  in  Regensburg,  genau  wie  sein  Susanna- 
bild  eine  große,  begeisterte  Programmrede  für  den  neuen  Stil 
aus  Welschland  war.  Aus  dem  Fehlen  aller  Urkunden  darf 
man  nur  mit  Bestimmtheit  schließen,  daß  umfangreichere  und 
kostspieligere  Kunstbauten  in  jener  Zeit  nicht  in  Auftrag  ge- 
geben wurden.  Die  Leitung  der  Stadt  mag  das  selbst  bedauert 
haben  : Nun  besaß  man  einen  Künstler  von  Ruf,  einen  Mann, 
der  in  Italien  gewesen  und  der  gepriesenen,  fremden  Formen- 
sprache mächtig  war,  und  konnte  ihm  wegen  Geld-  und  Be- 
dürfnismangels kein  lohnendes,  ruhmbringendes  Werk  anver- 
trauen. Aber  man  wird  Sorge  getragen  haben,  den  Stadtrat 
und  Stadtbaumeister  hie  und  da  durch  einen  kleinen,  aber 
ehrenvollen  Auftrag  mit  seinem  Mißgeschick  zu  versöhnen. 
Außer  ein  paar  Grabsteinen  ist  kein  plastisches,  kein  reines 
Architekturstück  aus  Altdorfers  Amtstagen  erhalten,  da  die 
sechs  Roritzerfenster  offenbar  früher  anzusetzen  und  mit  dem 
Maler  nichts  gemein  haben.  So  scheint  jede  Möglichkeit  aus- 
geschlossen, uns  von  seiner  Architektentätigkeit  eine  Vorstellung 
zu  verschaffen. 

Und  doch:  Wenn  auch  nur  in  einer  Abbildung,  besitzen 
wir  heute  noch  ein  Werk  aus  Stein,  das  der  Regensburger 
Stadtbaumeister  entworfen.  Das  Rathaus  verwahrt  eine  Minia- 
tur aus  dem  Jahre  1535.  Sie  stellt  dar,  wie  in  feierlicher 
Sitzung  des  inneren  Rats  das  «Freiheitsbuch»  der  Stadt,  dem 
die  Miniatur  als  Titelblatt  dient,  durch  den  «Doktor  der  Rechten», 
Johann  Hiltner,  dem  Bürgermeister  überreicht  wird.  Sämtliche 
Mitglieder  des  Stadtrats  sind  in  Bildnissen  wiedergegeben,  so 
auch  unser  Maler  selbst.  Er  sitzt  in  pelzverbrämtem  Mantel, 
darunter  die  feinen  lichten  Strümpfe  hervortauchen,  eine  goldene 
Kette  um  den  Hals  und  das  schwarze  Barett  auf  dem  breiten, 
bartlosen  Kopfe  als  Vierter  in  der  linken  Reihe : So  ergibt  sich 
unzweifelhaft  die  Stellung  seines  Wappens  am  Rande.  Ganz 
naturgetreu  ist  offenbar  auch  der  «blaue  Saal»  gezeichnet.  Er 
gehörte  zu  dem  Rathausflügel,  welcher  dem  umfassenden  Neu- 
bau des  vorigen  Jahrhunderts  weichen  mußte  — keinen  Nagel 
an  der  Wand  hat  der  fleißige  Miniaturist  vergessen.  Außer 
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einem  Bild  Christi  als  Weltenrichter  (welches  übrigens  auch 
von  Altdorfer  scheint,  da  seine  Komposition  mit  dem  letzten 
Blatte  der  Folge  «Von  der  Sünde  und  Erlösung»  genau  über- 
einstimmt) und  zwei  Wappentafeln  besitzt  der  schlichte  Raum 
nur  einen  einzigen  Schmuck : Eine  vornehm  prächtige  Renais- 
sancetür mit  allen  Merkmalen  Altdorferscher  Kunst.  Die  Tür 
selbst  ist  aus  Holz  geschnitzt.  Ein  hochstehendes  Rechteck, 
das  mit  einem  Halbkreis  abschließt.  Durch  mehrfache  Profilie- 
rung^  mit  dazwischenliegenden  Streifen  werden  als  innerster 
Kern  unten  eine  rechteckige,  darüber  eine  rechtwinklige,  nach 
oben  abgerundete  Fläche  ausgeschieden.  Ihr  helleres  Holz  ist 
mit  graziösesten  vergoldeten  Rankenornamenten  ausgeziert. 
Den  äußeren  Rahmen  aus  gelblich  weißem  Stein  begrenzen 
Pilaster.  Alle  Füllungen,  auch  in  dem  inneren  Quadrat  des 
Sockels  und  in  der  Rundscheibe  der  Schaftmitte,  sind  rot;  die 
Kapitelle  sind  genau  wie  jene  auf  dem  Stiche  der  «Madonna 
in  der  Nische»  (B.  13)  gebildet.  Zwischen  ihnen  läuft  unter 
dem  Gebälk  ein  gelblichweißer  Rundbogenfries.  Ein  bronze- 
farbener  Knauf  bezeichnet  jeweils  den  Treffpunkt  zweier  Bogen. 
Unter  jede  Bogen  ist  eine  kleine  bronzefarbene  Rundung  ge- 
setzt (vielleicht  eine  Rosette  ?).  Dieses  Motiv  findet  sich  auch 
auf  dem  Susannabild  an  den  vorspringenden  Risaliten,  mit  den 
eingefügten  Rundbogen  allerdings  nur  auf  dem  in  die  Tiefe  ge- 
rückten. Das  über  den  Pilastern  vorgekröpfte  Gebälk  ist  aus 
dunklerem  Stein  — nur  der  Fries  ist  hell  und  weist  rote 
Füllungen  in  den  Quadraten  über  den  Pilastern  und  in  der 
Rundscheibe  über  der  Mitte.  Das  weit  ausladende  Hauptgesims 
trägt  als  Bekrönung  eine  große  Rundscheibe  mit  kleinem  kan- 
delaberartigem Aufsatz,  an  welche  sich  von  rechts  und  links 
ansteigende  Rankenvoluten  mit  Rosettenfüllungen  lehnen  — 
auch  dies  eine  auf  dem  Susannabild,  auf  der  Madonna  in  der 
Nische  und  sonst  mehrfach  verwertete  Zierform  des  Meisters. 
In  die  bronzerne  Grundfarbe  des  Aufbaus  sind  die  ornamen- 
talen Einzelheiten  mit  Gold  eingezeichnet.  Wieweit  die  Farben 
dem  Originale  entsprechen,  läßt  sich  nicht  feststellen.  Im 
großen  und  ganzen  werden  sie  wohl  stimmen,  doch  mag  sich 
der  Gebrauch  von  Gold  auf  die  Ornamente  in  der  Türfüllung 
beschränkt  haben.  Dagegen  darf  man  nach  der  ganzen  Mal- 
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weise  des  fleißigen  und  feinen  Bildchens  sicher  sein,  daß  die 
architektonischen  Formen  mit  photographischer  Treue  nachge- 
bildet sind.  Der  Miniaturist  war  vermutlich  Hans  Müelich.  In 
die  Rundscheibe  der  Bekrönung  ist  das  Monogramm  l«l 

ein- 
gezeichnet. Der  Architekt  kann  es  nicht  bezeichnen : Kein 
zweiter  Fall  wäre  bekannt,  daß  ein  Baumeister  an  so  hervor- 
ragender Stelle  seinen  Namen  angebracht  hätte.  Also  ist  wohl 
der  Maler  gemeint.  Müelich,  welcher  damals  25  Jahre  alt  war, 
und  dessen  erste  Bilder  sich  in  Regensburg  befinden,  hat  zwar 
gerade  diese  Verbindung  der  Anfangsbuchstaben  nie  sonst  als 
Monogramm  benutzt.  Allein  wer  viermal  wechselt,  kann  es 
auch  fünfmal  — und  im  übrigen  ist  für  meine  Untersuchung 
recht  gleichgültig,  wer  die  Miniatur  geschaffen.  Die  Türe  kann 
ihrer  Stilreinheit  willen  nicht  vor  Altdorfers  Amtstätigkeit  als 
Stadtbaumeister  eingefügt  worden  sein.  So  erscheint  es  un- 
denkbar, daß  ein  anderer  den  Entwurf  zu  einer  Tür  im  Rat- 
haus gefertigt.  Vermutlich  ging  sogar  die  Anregung  von  dem 
Maler  aus.  Leider  ward  die  Tür  bald  beseitigt:  Eine  Miniatur 
vom  Anfang  des  17.  Jahrhunderts,  in  welcher  der  gleiche  Saal 
abgebildet,  weist  an  Stelle  des  vornehmen,  aber  schlichten 
Baus  ein  künstlerisch  viel  unbedeutenderes  Doppelprunkportal. 

In  jenem  Flügel  des  Domkreuzgangs,  in  dessen  Mauern 
die  sechs  Roritzerfenster  gefügt  sind,  lehnt  eine  stattliche  Grab- 
tafel an  der  rechten  Wand,  dem  1532  verstorbenen,  hochge- 
achteten Gelehrten  Kaspar  Gumpenberger  gewidmet.  Sie  ist 
ziemlich  gut  erhalten;  nur  der  Sockel  ist  abhanden  gekommen 
und  durch  eine  häßliche  geweißte  Platte  ersetzt.  So  ähnlich 
sind  ihre  Formen  der  Tür  im  blauen  Saal,  so  ähnlich  zugleich 
den  von  Altdorfer  auf  dem  Susannabilde  und  sonst  verwendeten, 
daß  ich  ihren  Entwurf  ohne  Vorbehalt  für  den  Maler-Baumeister 
anspreche.  Die  Platte  selbst  bildet  ein  hochgestelltes  Rechteck : 
Gleichen  Raum  nehmen  eine  Muschelnische  mit  der  Halbfigur 
Gumpenbergers  und  die  Inschrifttafel  ein,  deren  unterer  Rand 
mit  denselben  Rankenvoluten  geziert  ist,  welche  die  Tafel  auf 
der  Schlacht  von  Arbela  schmücken.  Die  Buchstaben  zeigen 
reine  lateinische  Züge.  Vortrefflich  in  den  Raum  gestellt  ist 
das  streng  in  ein  Dreieck  komponierte  Brustbild  des  betenden 
Gelehrten.  In  den  vier  Ecken  der  Platte  sind  Wappen  ange- 
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bracht.  Rahmenpilaster  mit  Rundscheiben  in  der  Schaftmitte 
— alle  Füllungen  rot  — und  mit  den  Altdorferschen  Kapitellen 
venezianischer  Art  fassen  die  Tafel  seitlich  ein.  Sie  tragen 
zusammen  mit  vier  Konsolen,  unter  welchen  ein  Rundbogenfries 
verläuft,  ein  reichgegliedertes  Gebälk.  Als  Bekrönung  dienen 
in  Rosetten  endende  Rankenvoluten,  aus  deren  Mitte  ein 
kandelaberähnlicher  Aufbau  wächst.  Er  gleicht  selbst  fast  in 
jeder  Kleinigkeit  dem  prächtigen  Zierglied  über  dem  vor- 
springenden Hauptflügel  des  Susannabild-Palastes. 

Weniger  unmittelbare  Anhaltspunkte  für  die  Zuweisung 
der  Vorzeichnung  an  unseren  Maler  gibt  die  Tafel  eines 
anderen  Gelehrten,  des  Johannes  Aventinus,  von  1534  in  der 
Vorhalle  von  St.  Emmeram  — wohl  aber  genug  dafür,  daß  sie 
und  die  ebenbesprochene  von  demselben  Künstler  entworfen. 
Wieder  ist  die  Halbfigur  des  Toten  in  eine  bogenumrahmte 
Nische  über  die  fast  die  ganze  untere  Hälfte  bedeckende  In- 
schrift gesetzt;  wieder  stützen  niedere  Rahmenpilaster  mit  den 
nämlichen  Kämpferkapitellen  den  Rundbogen.  Doch  bildet 
diesmal  keine  Muschel  die  strahlenförmige  Umrahmung  des 
Kopfes,  sondern  kurze,  schwere  Girlanden  hängen  über  dem 
Haupte  des  Johannes  Aventinus,  an  Ringen,  die  aus  Rosetten 
quillen,  befestigt.  In  den  Zwickeln  zwischen  Bogen  und  Tafel- 
rand entwickeln  sich  köstliche  Ornamente  reinsten  Stils  aus 
den  gegebenen  Flächen.  Die  Buchstabenbildung,  die  Gewand- 
behandlung, die  Linienführung  in  der  Gestalt  des  Verstorbenen 
stimmen  auf  beiden  Grabplatten  überein.  Daran  ändert  nicht 
viel,  daß  Aventinus  nicht  beide  Hände  zum  Gebet  wie  Gumpen- 
berger  faltet,  sondern  sie  übereinander  auf  Bücher  legt,  neben 
welchen  weinende  Engel  sitzen.  Zur  äußeren  Einfassung  dient 
ein  breiter,  kraftvoller  Rahmen  aus  Karnies  und  glattem 
Streifen.  Als  Sockel  und  Bekrönung  sind  die  gleichen  Formen 
noch  einmal,  nur  weiter  ausladend,  verwertet.  — ■ Wahrschein- 
lich waren  die  beiden  Verstorbenen  persönliche  Freunde  des 
Stadtrats  Altdorfer,  denen  der  Künstler  so  eine  letzte  Ehre 
erwies. 

Noch  eines  dritten  Werkes  Plan  scheint  mir  von  dem 
nämlichen  Künstler,  nach  meiner  Ueberzeugung  von  Altdorfer 
herzurühren:  Der  reiche,  aus  Sollenhofer  Kalk  und  rotem  Marmor 
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gemeißelte  Altar  im  rechten  Querschiff  des  Obermünsters.  Nach 
der  Inschrift  hat  ihn  die  Aebtissin  Vanudula  von  Schaumberg 
im  Jahre  1540  gestiftet.  Mithin  zwei  Jahre  nach  des  Stadt- 
^ baumeisters  Ableben.  Dieselbe  Inschrift  besagt  aber  auch,  daß 
sechs  volle  Jahre  an  dem  Schmuckstück  gearbeitet  wurde.  So 
kann  die  Vorzeichnung  sehr  wohl  von  dem  Maler  gefertigt 
worden  sein,  zumal  der  Altar  alle  für  seine  Renaissance- 
Auffassung  charakteristischen  Merkmale  aufweist.  — Voraus- 
bemerkt sei:  Sämtliche  Füllungen  sind  rot,  sämtliche  konstruk- 
tiven und  einfassenden  Glieder,  Rundscheiben  und  Reliefs  weiß. 
Jedes  Relief  ist  unten  rechtwinklig,  oben  halbkreisförmig  ein- 
gerahmt. — In  drei  klar  gesonderte  Teile  zerfällt  der  Altar. 
Der  mittlere  besitzt  doppelte  Greife.  Starke  Rahmenpilaster 
mit  Rundscheiben  in  Schaftmitte  nehmen  seine  mit  nur  einem 
Relief  gezierte  Fläche  zwischen  sich.  Die  gefüllten  Sockel  sind 
verbreitert  und  gedrungen.  Die  Kapitelle  haben  zwar  die  näm- 
liche Grundform  wie  die  sonst  von  Altdorfer  beliebte.  Doch 
steigt  hier  die  Mittelblüte  (welche  er  nie  vergißt)  über  bärtigem 
Männerkopfe  auf.  Das  Hauptgebälk  ist  hoch,  reich  profiliert 
und  kröpft  sich  über  den  Pilastern  wie  über  der  Mitte  vor,  wo 
dann  ein  konsolenartiger  Knauf  den  Scheitel  des  Bogens  über 
dem  Mittelrelief  trifft  — eine  Anordnung,  welche  auf  den 
Holzschnitten  der  «Schönen  Maria»,  wie  auf  dem  Dresdener 
Ornamentschnitt  genau  ebenso  zu  finden.  Der  geradlinige  und 
trotzdem  mit  einer  Muschel  gefüllte  Giebel,  auf  dessen  Schrägen 
die  bekannten  Altdorfersc-hen  Volutenranken  sich  legen,  wird 
durch  eine  große  Rundscheibe  mit  der  Krönung  Mariä  in  Relief 
unterbrochen.  Dies  seltsame,  etwas  barocke  Motiv  erinnert 
wieder  an  die  Tür  im  blauen  Saal.  Ueber  der  Rundscheibe 
eine  vergoldete  Kugel  mit  Kreuz.  Die  seitlichen  Teile  des  Altars 
enthalten  je  drei  Reliefs  übereinander,  durch  schmale  Leistehen 
getrennt.  Das  oberste  wird  von  einem  breiteren  Bogen  über- 
spannt, dessen  rote  Füllung  durch  dünne,  radiale  Streifen  zer- 
legt wird.  — Solchen  Lagenwechsel  hat  Altdorfer  auf  dem 
Susannabild  mehrfach  gebracht.  Ueber  den  Bogen  je  ein  Paar 
von  Delphinen,  die  auf  den  zusammengekuppelten  Schwänzen  — 
Dresdener  Ornamentschnitt  und  Hiebers  Turmfenster!  — eine  gol- 
dene Kugel  tragen.  Fast  überschlanke  Rahmenpilaster  mit  je  drei 
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Rundscheiben  betonen  die  Ecken  des  Altars.  Ihre  Kapitelle  sind 
genau  die  sonst  von  dem  Maler  gezeichneten.  Sie  tragen  kleine  Po- 
stamente, auf  welche  wohl  Figürchen  gestellt  werden  sollten.  In 
den  schön  gegliederten  Sockel  sind  in  der  Mitte  die  Inschrift,  links 
die  vor  einem  Bogengang  knieende  Stifterin,  rechts  ihr  Wappen 
eingepaßt.  Der  ganze  Altar  ruht  auf  einem  schlichten  Unterbau 
mit  rotem  Marmor  in  den  drei  rechtwinkligen  Flächen.  Die 
Verwandtschaft  der  Gesamtkomposition  mit  dem  großen  Altar, 
welchen  Altdorfer  der  «Schönen  Maria»  zugedacht,  ist  augen- 
fällig genug,  ebenso  die  Anlehnung  an  die  oberitalienischen 
Altarumrahmungen  und  Grabdenkmäler.  Denkt  man  sich  das 
Mittelfeld  als  Sarkophagnische,  an  Stelle  der  Reliefs  in  den 
Seitenteilen  Muschelnischen  mit  Heiligengestalten,  so  hat  man 
fast  das  getreue  Schema  der  Grabmäler  Mocenigo  oder  Niccolo 
Thron  oder  endlich  der  Altarumrahmung  Falconettos  im  Vero- 
neser Dom.  Auch  die  Vorzeichnungen  der  Reliefs  scheinen  mir 
Altdorfers  Werk.  Sie  erinnern,  soweit  die  Gegenstände  sich 
decken,  an  die  Komposition  der  Holzsehnittfolge  «Sündenfall 
und  Erlösung  des  Menschengeschlechts»;  nur  sind  sie  viel  sorg- 
fältiger, viel  bildmäßiger,  verfeinerter  und  tragen  alle  Merkmale 
des  neuen  Stils.  Da  die  Steinbehandlung  von  großem  tech- 
nischen Können  spricht,  muß  der  Regensburger  einen  vortreff- 
lichen Plastiker  zur  Verfügung  gehabt  haben,  wahrscheinlich 
einen  früheren  Gehilfen  Dauchers,  mit  dessen  Manier  die  Reliefs 
viel  gemein  haben.  Dieser  Bildhauer  war  wohl  hei  den  Reliefs 
nur  im  großen  und  ganzen  an  Altdorfers  Entwurf  gebunden, 
in  der  Einzelgestaltung  ziemlich  selbständig.  Das  große  Mittel- 
feld — in  die  Zwickel  darüber  sind  zwei  Wappen  schräg  in 
Rundscheiben  ganz  wie  bei  der  Dresdener  Holztür  gesetzt  — 
bringt  den  Tod  Mariä  in  einer  dreischiffigen  Halle,  deren  Ge- 
wölbe von  zierlichen  Renaissancesäulen  gestützt  werden.  Die 
Grundzüge  der  figürlichen  Komposition  sind  gleich  jenen  der 
genannten  Folge  (B.  38).  Bei  der  Verkündigung  (links  oben) 
— vgl.  B.  7 und  mehr  noch  die  äußeren  Flügel  des  Minoriten- 
altars  — wird  der  Betthimmel  der  Jungfrau  von  schlanken 
Pfeilern  mit  korinthisierendem  Gebälk  getragen.  Die  Kördge  des 
Morgenlands  — B.  10  — beten  das  göttliche  Kind  vor  einer 
Halle  an,  deren  Gebälk  von  korinthisierendem  Pilastern  getragen 
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wird ; zwischen  diesen  sind  über  niedrigeren  Halbpilastern 
Rundbogen  eingespannt.  Bei  der  Himmelfahrt  Christi  — B.  37  — 
tauchen  hier  wie  dort  nur  noch  die  Füße  aus  den  Wolken  her- 
vor. Die  Scheune,  in  welcher  Christus  geboren  wird  (rechts 
oben;  keine  Aehnlichkeit  mit  B.  9),  stellt  sich  als  prunkvolle, 
nach  vorn  mit  einem  Bogen  geöffnete  Renaissancehalle  dar. 
Die  Decke  ist  kassettiert.  Deutlich  ist  die  Beziehung  zu  B.  35 
und  zu  dem  rechten  Flügel  des  Minoritenaltars  in  der  Aufer- 
stehung. Die  Ausgießung  des  Heiligen  Geistes  (links  unten)  be- 
sitzt kein  Gegenstück  in  der  Holzschnittfolge. 

Sonstige  architektonische  Schöpfungen,  die  mit  Albrecht 
Altdorfer  in  Beziehung  gebracht  werden  könnten,  habe  ich  in 
Regensburg  nicht  zu  entdecken  vermocht.  Man  hatte  gelegent- 
lich daran  gedacht,  ihm  die  Säulenarkade  zuzuschreiben,  welche 
den  Hof  des  Hauses  «Thon-Dittmer»  in  drei  Stockwerken  um- 
ziehen. Aber  die  Kapitelle  zeigen  so  phantastisch  wunderliche 
Bildungen,  so  sehr  Renaissance  vom  Hörensagen,  daß  viel- 
leicht der  biedere  Steinmetz  A P aus  Freising,  unmöglich 
aber  der  Stadtbaumeister  Regensburgs  als  Urheber  in  Frage 
kommt.  Es  war  dem  Maler-Architekt  nicht  gegönnt,  ein  größeres 
Werk  in  Stein  der  Nachwelt  zu  hinterlassen.  Wer  weiß  aber 
auch,  ob  er  nicht  einer  bedeutenderen  Aufgabe  gegenüber  ver- 
sagt hätte:  Besaß  er  doch  zu  wenig  handwerksmäßige  Vor- 
bildung, um  über  verwinkeltere  konstruktive  Schwierigkeiten 
Herr  zu  werden.  Was  er  aber  dort  geleistet,  wo  er  seine  Phan- 
tasie frei  ausleben  durfte,  gehört  zum  Formvollendetsten  und 
Adelig-Schönsten,  was  die  frühe  deutsche  Renaissance  hervor- 
gebracht. 
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Berlin.  Mit  Genehmigung'  des  Kunstverlags  F.  Hanfstängl 
in  München. 

Links:  Die  Enthauptung  Johannis  des  Täufers.  Holzschnitt. 
B.  52. 

Rechts : Die  Anbetung  der  Hirten.  Holzschnitt.  B.  45. 

Die  hl.  Familie  am  Taufbrunnen.  Holzschnitt.  B.  59. 

Links:  Der  Dom  von  Augsburg.  Mit  Genehmigung  des  Herrn 
Hofphotographen  Höfle  in  Augsburg. 

Rechts:  Das  Holzmodell  Hiebers  (Hubers)  zur  «Schönen  Maria» 
in  Regensburg.  Mit  Genehmigung  des  Stadtmagistrats 
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Das  Verhör  Quirins.  Oelbild  im  Germanischen  Museum  Nürn- 
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in  Augsburg. 
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burg. Mit  Genehmigung  des  Herrn  Hofphotographen  Höfle 
in  Augsburg. 

Altar  zu  Ehren  der  «Schönen  Maria».  Holzschnitt.  B.  50. 
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Susanna  im  Bade.  Oelbild  in  der  Aelteren  Pinakothek  München. 
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Links:  Tempietto  vom  Holzkandelaber  des  Fra  Giovanni  in 
Verona. 

Rechts:  Mittelturm  vom  Palaste  auf  der  «Susanna  im  Bade». 

«Arbela».  Ausschnitt  aus  dem  Oelbild  der  Schlacht  bei  Arbela 
in  der  Aelteren  Pinakothek  München. 

Burg  bei  «Arbela».  Ausschnitt  aus  dem  Oelbild  der  Schlacht 
bei  Arbela  in  der  Aelteren  Pinakothek  München. 
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Der  Bettel  sitzt  der  Hoffahrt  auf  der  Schleppe. 
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Miniatur  im  Regensburger  Stadtarchiv. 

Mit  Genehmigung  des  Magistrats. 
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Grabstein  C.  Gumpenbergers  Grabstein  des  J.  Aventinus 

im  Domkreuzgang,  Regensburg.  in  der  Vorhalle  zu  St.  Emmeram,  Regensburg. 
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und  6 Doppeltafeln.  14.  — 

37.  Büchner,  Otto,  Die  mittelalterliche  Grabplastik  in  Nord-Thüringen  mit  be- 
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zeichnungen, Holzschnitten,  Kupferstichen  und  Gemälden.  Mit  10  Lichtdrucktafeln.  4.  — 
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und  1 Textabbildung.  _ 5.  — 

— ® A.lJii»mL_Albrecht  Dürer  und  Friedrich  II.  von  der  Pfalz.  Mit  3 

3.  - 
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Nürnberger  Malerei.  Mit  31  Tafeln.  10.  — 

80.  Ludwig,  Heinrich,  Schriften  zur  Kunst  und  Kunstwissenschaft.  4.  50 

81.  Bihelius,  Fr.,  Die  Bernwardstlir  zu  Hildesheim.  Mit  3 Abb.  ira  Text  und  16 
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